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LA POSMODERNIDAD PURULENTA: revision de la revista La

PUSmoderna como espacio de confluencia y disgregacion, 1989-1997
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LA POSMODERNIDAD PURULENTA: revision de la revista La PUSmoderna como

espacio de confluencia y disgregacion, 1989-1997

...convertir la sensacion de carencia en gesto.
La era de la discrepancial

In turn, the paper accelerated the growth and
development of the community that birthed it.
John McMillan?

Aparece la risa en medio del caos
Oliver Debroise3

Capitulo 1. Presentaciéon

El primer niimero de la revista La PUSmoderna sali6 a la venta en noviembre de 1989, el
ultimo, el namero 8, apareci6é en 1997. La PUSmoderna fue la continuacién de una revista
previa llamada La Regla Rota? ambas editadas por el periodista y fotégrafo Rogelio Villarreal,
casi siempre de la mano del caricaturista Ramoén Sanchez Lira, conocido como Mongo. Las dos
funcionaron como un lugar de encuentro para varios artistas visuales, muchos de los cuales

cobrarian importancia nacional e internacional a finales de los afios noventa.

Esta investigacion realiza tres aproximaciones a la revista: la primera considera que La
PUSmoderna documenta un momento de cambio en el desarrollo de las artes visuales, justo
cuando los espacios subterrdneos comenzaron su proceso de institucionalizacién dentro del
sistema de mercado mundial; la segunda considera a la revista como una plataforma de
encuentro entre generaciones artisticas y escenas culturales y, finalmente, la tercera plantea
que la revista atestigua el cambio de una estética “localista”, hacia la deslocalizacién y el

neoconceptualismo.

1 “Remakes”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 2006, p.406

2 McMillian, Smoking typewriters. The Sixties Underground Press and the Rise of Alternative Media in America. Oxford University
Press, New York, 2011; p. 37.

3 Debroise, Olivier, “Me quiero morir”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 2006, p. 278.

4 El editor Rogelio Villarreal consideraba que La PUSmoderna era la continuacién de La Regla Rota, pues ambas tenian una linea
parecida; cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p. 51.



En otras palabras, La PUS sirvi6é en un primer momento como un sitio de encuentro entre
artistas, escritores, promotores, musicos, etcétera, y por lo tanto fungié como lugar de
diseminacion e irradiacién de su produccion e informacidn, pero también marcé el comienzo
de la disgregacion de una escena, su bifurcaciéon o disolucién al nivel de las posturas estéticas
posmodernistas, en transito hacia los posconceptualismos. Asimismo, registré un cambio en
las practicas de gestion por parte de los productores culturales, quienes parecian dejar atras
las formas de operar propias de la escena subterranea de los ochenta, para pasar hacia lo que

Gerald Rauning llama “instituciones proyecto”,® insertas ya en sistemas globalizados.

Este trabajo se une a los esfuerzos previos de investigacidn y andlisis sobre el contexto en el
que la revista fue publicada, pero la considera no sélo como un medio de circulacién de
informacidn, sino como un espacio en si mismo. Como hipétesis sostiene que la revista La
PUSmoderna puede ser estudiada como un espacio de articulacién de las escenas
subterraneas en el periodo de 1989 a 1997, un lapso en el que tuvo lugar la apertura de otros
espacios de reflexiéon independiente sobre el arte como Curare, Espacio Critico para las Artes
(1991) o lugares de encuentro, creacion, fiesta y exhibicién alternativos a los oficiales como la
Galeria de Autor Pinto Mi Raya (1989), La Quifionera (arranca como espacio de exhibicién con
Roberto Escobar en 1988), El Salén de los Aztecas (1988), Mels’s Café (1990), InSitu (1990),
Temistocles 44 (1993), Zona (1993-1995), entre otros, hasta llegar a La Panaderia (1994),
que marca ya el paradigma de la nueva época, en cuanto a su forma de vincularse con los

circuitos globales.

Este enfoque se refuerza si recordamos que la revista se articul6, ademas, como un punto de
socializacién y diseminacion en el bar gay Disco Bar Nueve. En este sentido, la experiencia de
La PUSmoderna estd emparentada con el surgimiento de diversos lugares de ocio vinculados a
diversas escenas culturales, desde el arte y, desde luego, el rock: La Rockola (surgida
aproximadamente 1982), Rockotitlan (que surge con licencia de restaurante en septiembre de
1985), El Tutti Fruti (clandestino, sin licencia de funcionamiento, abre alrededor de 1985) y el
foro multidisciplinario La Ultima Carcajada de la Cumbancha, mejor conocida como LUCC

(abri6 desde 1988 y funcion6 tolerado por las autoridades, sin licencia de funcionamiento).

Es decir, los foros mencionados representaron otra experiencia de vida nocturna distinta a la

5cf. Rauning, Gerald “La industria creativa como engafio de masas”, en Produccion cultural y prdcticas instituyentes. Lineas de
ruptura en la critica institucional. A.A.V.V. Transform, traficantes de suefios, mapas 20. Madrid, 2008, p.37.



convencional, por estar relacionados con las escenas culturales emergentes y pueden
considerarse como antecesores de la apertura de espacios vinculados a las nuevas posturas de
las artes visuales de la década de los noventa, también en la capital mexicana, como por
ejemplo, ya mencionamos La Panaderia (1994-2002), fundada por Miguel Calderén y Yoshua

Okon, o bien Art Deposit (1995).°

La intencién de este trabajo es revisar estos procesos a través de una lectura no exhaustiva de
los ocho ndmeros de La PUSmoderna, tal cual desfilaron por sus paginas, es decir, segin
quedaron registrados y en su caso filtrados por las perspectivas parciales o asertivas que la
revista logré articular a la sazdn, inmersa en el fluir de los acontecimientos que, al mismo

tiempo, le dieron su razén de ser.

Un poco de teoria

El ambito cultural en el que se desarrollé La PUSmoderna es caracterizado en este trabajo
como escena subterrdnea, entendida como una red de circuitos de produccién y diseminaciéon
cultural marginales respecto a los circuitos oficiales, no subsidiados o apadrinados por el

Estado, asi como distantes del gran mercado y de la grandes industrias culturales de la época.

No es una caracterizacion ideolodgica, estética ni estilistica, sino que parte principalmente de
las formas especificas de operar culturalmente en el periodo.” Estas formas de operar se
basaban sobre todo en la colaboracién mutua a través de amplias redes sociales conectadas
todavia presencialmente, regidas casi siempre por la economia informal (incluso cuando
entraban en contacto con empresarios privados constituidos), y tendian a llevarse a cabo
fuera de los espacios culturales institucionales o convencionales. S6lo en ocasiones buscaban

becas y premios oficiales o patrocinios privados.

Prefiero esta caracterizacién a la de contracultura, porque esta ultima categoria tiene un
sobrecargado sentido de época y, por lo mismo, suele estar relacionada con estilos en el
hablar, vestir y comportarse, asi como con ciertas narrativas, referidos casi siempre a los afios

sesenta o, cuando mucho, a las experiencias comprendidas desde la bohemia de la generacién

6 Segun consigna Vania Macias, Art Deposit surgié en 1995 bajo la iniciativa de Stefan Briiggemann y Edgar Orlaineta, ambos
alumnos de La Esmeralda. Macias, Vania, “Espacios alternativos de los noventa”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en
Meéxico, 1968-1997.Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.369.

7 para més detalles sobre una caracterizacién de la forma de operar subterraneamente, pude verse Paredes Pacho, José Luis, “Un
pais invisible. Escenarios independientes: autogestion, colectivos, cooperativas, microempresas y cultura alternativa”, en
Francisco Toledo, Enrique Florescano y José Woldenberg, coordinadores, Cultura mexicana: revision y prospectiva, y Woldenberg,
José, coordinadores, Taurus, México, 2008.



beat hasta el hippismo.

En el &mbito de la lengua castellana, el término contracultura es todavia mas polémico porque
su significado no es exacto en relacién con su correspondiente original en inglés “counter
culture”. Los espafoles Luis Racionero y Luis Antonio de Villena han cuestionado en este
sentido el término contracultura, pues ambos consideran que se trata de una desafortunada
traduccién del inglés de la palabra “counter culture”, ya que en inglés “counter” (contra peso,
equilibrar por compensacién) no es lo mismo que “against” (contra). Para Racionero, las
“culturas del underground” (término que prefiere utilizar en lugar del de contracultura) no
estan en-contra-de-la-cultura.® En cambio, Luis Antonio de Villena propone los conceptos de
“cultura marginal”, “nueva cultura” o “cultura a la contra”. Ambos autores, por lo demas,
consideran que si hay una constante histérica, mas alla de los sesenta, en lo que De Villena
llama: “La voluntad de la marginacion optimista, la blisqueda posible de la felicidad aqui y
ahora —en la tierra—, el deseo permanente de ser (también en lo intimo) confraternales y
libres”.? En este sentido, la escena subterrdnea vinculada a La PUSmoderna, s6lo en parte y en
algunos momentos, coincidiria con la nocién de contracultura de De Villena o con la de
underground de Racionero, como se hara evidente a lo largo de este trabajo. Por lo mismo, la

nocién de contracultura no nos es muy util para nuestro tema.

Por lo dem3s, el término de contracultura es todavia mas polémico en México porque la
mayoria de los autores lo instrumenta sin ningtn rigor, de acuerdo a criterios muy personales,
casi siempre, sin confesarlo, a partir de lo que cada uno entiende qué fue la contracultura de
los sesenta.10 A partir de esta nocién de época y subjetiva de la categoria, los distintos autores
valoran las expresiones contraculturales de otras épocas, denostandolas o celebrandolas
segun se alejen o no del supuesto paradigma original, como si se tratara de un deber ser,
fundacionalmente puro. Por ejemplo, en su libro La contracultura en México. La historia y el
significado de los rebeldes sin causa, los jipitecas, los punks y las bandas, José Agustin intenta
conciliar una preconcepcién abstracta de contracultura con la realidad singular de los casos
concretos, llegando al extremo de hablar de la contracultura como una expresién inconciente
que recuerda la forma en que los marxistas doctrinales explicaban la falsa conciencia del

proletariado que no se ajustaba a lo que debia ser la lucha de clases definida librescamente:

8t Racionero, Luis. Filosofias del underground. Anagrama, Barcelona, 1977.
9 Cf. De Villena, Luis Antonio y Savater, Fernando, Heterodoxias y contracultura. Montesinos, Barcelona, 1982; p.90.

10 Para una antologia de ensayos sobre el tema de la contracultura, véase Martinez Renteria, Carlos compilador. La cresta de la
ola. Reinvenciones y disgresiones de la contracultura en México, Generacion Publicaciones Periodisticas S.C., México 2009.



“En la contracultura el rechazo a la cultura institucional no se da a través de militancia
politica, ni de doctrinas ideoldgicas, sino que, muchas veces de una manera inconsciente, se
muestra una profunda insatisfaccion”.1l Mas adelante, José Agustin da un giro y asume una
perspectiva identitaria de la contracultura: “la contracultura genera sus propios medios y se
convierte en un cuerpo de ideas y sefias de identidad que contiene actitudes, conductas,
lenguajes propios, modos de ser y de vestir, y en general una mentalidad y una sensibilidad
alternativas a las del sistema”. Esta dltima definicién se acerca a lo que sociol6gicamente se
denomina “subcultura”, si bien José Agustin rechaza expresamente el término “subcultura”
argumentando que el prefijo “sub” jerarquiza dichas expresiones culturales como si

estuvieran por debajo de la calidad o validez de la cultura dominante.12

En relacién con nuestro tema, el propio director de La PUSmoderna, Rogelio Villarreal, se
ocupd en varias ocasiones del término. En un articulo fechado en 200313, Villarreal retomé a
Luis Racionero reconociéndole que la contracultura puede tener continuidad histérica. Asi
mismo, en una entrevista con Carlos Martinez Renteria fechada en 2001, evocé
retrospectivamente los ochenta y los consideré como parte de una contracultura distinta a la
de los setenta, aunque parecida a la de los beatniks: “Me parece que [en los ochenta] habia una
contracultura natural, que no tenia nada que ver con los hippis [sic] de los setenta —en todo
caso, quiza con los beatniks—, se trataba de una contracultura muy sui generis, a la mexicana,
desparramada, y que simplemente no encontraba cauce en los grandes espacios oficiales en
las revistas importantes, como Artes de México o Vuelta. La contracultura mexicana en todo
caso estd compuesta por los desplazados de la voracidad del sistema priista [...] Son espacios
a contracorriente de la vida normal, de lo que pretenden las buenas conciencias, la oficialidad
o incluso la izquierda exquisita [...]”. Mds adelante, en esa misma entrevista, Villarreal
equiparé a la contracultura con la marginalidad: “Son cientos de manifestaciones, mas o

menos independientes, a veces antagonicas, que se dan en funcién de la oposicién o la

11 ¢f, Agustin, José, La contracultura en México. La historia y el significado de los rebeldes sin causa, los jipitecas, los punks y las
bandas. Grijalbo, México, 1996, p. 129.

12y contraposicion con esta idea, Sarah Thornton ha sefialado que el prefijo “sub” en realidad denota el caracter subsumido o
subalterno de los grupos generadores de subculturas: “In the fact, the prefix ‘sub’, which ascribes a lower or secondary rank to
the entity it modifies, gives us a clue to one of the main assumptions of this tradition of scholarship —namely, that the social
groups investigated in the name of ‘subcultures’ are subordinate, subaltern or subterranean”. Cf. Thornton, Sarah, “General
Introduction”, en The Subcultures Reader, Ken Gelder y Sarah Thornton, editores; Routledge, Londres, 1997, p.4. De cualquier
suerte, la categoria tiene distintas acepciones, segtin la escuela socioldgica que se reivindique, ya sea la llamada Escuela de
Chicago —mas tendiente a los enfoques socioeconémicos—, o la de Birminham —con mayor tendencia hacia las interpretaciones
semiéticas—; también adquiere diferentes sentidos seguin el tema que trate, por ejemplo: subculturas juveniles, subculturas de
minorias étnicas, subculturas relacionadas con preferencias sexuales especificas, subculturas deportivas, subculturas de grupos
criminales, etcétera; cf. Ken Geldery Sarah Thornton, editores; The Subcultures Reader, Routledge, Londres, 1997. Puede verse
también: Pacho “La contracultura de José Agustin”, La PUSmoderna, nimero 8 (primavera 1997), México, pp.49-52.

3¢t Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones sin nombre, México, 2009, pp.151-159.

10



marginalidad en relacion con el Estado, como en el caso de los pintores marginados, los gays,
los trasvestis, los movimientos feministas, los escritores que no pueden publicar en revistas

prestigiadas, los chavos banda, los grafiteros, los skatos. Son brotes simultaneos, son hongos
que se contraponen a ciertas formas de cultura oficial, a los cdnones de la cultura tradicional

mexicana [...]".14

En la cita anterior, Villarreal abrié demasiado su definicién de contracultura al involucrar a
protagonistas involuntarios, acaso instrumentados por una entelequia, quienes participan “sin
tener conciencia de que son parte de una contracultura porque simplemente hacen lo que les
dicta su instinto”, y pone como ejemplo a los gays proletarios que se prostituyen en los antros

que visitaba Villarreal, como el Bar Catorce.!®

En el articulo “La decadencia y el desvanecimiento de la contracultura”, fechado en 2005,
Villarreal argumenta que las politicas culturales del Estado mexicano acabaron por
domesticar a las expresiones contraculturales de los ochenta, como el performance, el rock, el
galffiti, a los videoastas, poetas, periodistas, editores de revistas alternativas, etc., “son pocos
los que no han recibido alguna beca o apoyo estatal, incluyendo a los exitosos artistas
conceptuales que rechazaban el arte tradicional por su impropia condicién de mercancia”, y
concluye: “Quiza la contracultura esté oculta y no sabemos reconocerla, deambulando por el

ciberespacio o en oscuros cuartuchos de vecindad. Atn asi hemos perdido la batalla”.16

Como se ve, el enfoque de Villarreal sobre la contracultura es circunstancial, lo cual podria ser
un tema interesante en si mismo, pero rebasa los limites del presente trabajo. Por ahora
soslayaremos el término contracultura para utilizar un enunciado neutro ideolégicamente,
incluso filos6ficamente, como es el de cultura o escena subterranea, con la intencién de

entender las diversas formas de operar cultural y artisticamente en un periodo determinado,

14 Cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, pp.135-137. El problema de esta
definicion es que, como ya ha sefialado Ken Goffman, definir a la contracultura como de “oposicién” o “contraposiciéon” a la cultura
oficial resulta tan laxo, que permitiria incluir demasiadas expresiones culturales, incluso a las meramente subculturales o hasta a
las expresiones autoritarias que se oponen a valores ya establecidos como el derecho al aborto, a la libertad de expresion, el
pluralismo, o las libertades sexuales, cf. Goffman, Ken, La contracultura a través de los tiempos. De Abraham al acid-hhouse,
Anagrama, 2005, Barceona, p. 59.

15 para Villarreal, puede haber contracultura atn sin que los protagonistas sepan que son parte de ella, lo cual, desde mi punto
de vista, nos da una nocién de contracultura demasiado vaga y volatil que nos ayuda muy poco para comprender los procesos
culturales que estudiaremos en estas paginas: “esto que se puede llamar contracultura mexicana es un conglomerado amplisimo,
muy complejo, antagénico, contradictorio, en el que muchas veces no tiene nada que ver una cosa con otra: el movimiento del
rock, las drogas —el auge de la cocaina—, los antros gays y los de sexo en vivo, que de alguna manera son manifestaciones
contraculturales, atn sin saberlo, porque son manifestaciones vitales que se crean natural y espontaneamente”; cf. Villarreal,
Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p. 136.

16 ¢t Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, pp.161-165.
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en el que tampoco existieron situaciones de marginalidad o de autonomia completamente
puras. Un periodo que, si bien es mucho mas amplio, nosotros revisaremos refractado a través
de las paginas de la revista de Villarreal y Sanchez Lira, la cual cubrié el lapso que va de 1989

a 1997, cuando termina La PUSmoderna.

Capitulo 2. Antecedentes y contexto histérico

(Revista cultural? ;Revista de rock, de cultura subterranea, contestataria, contracultural o
revista de artista? ;Cual es la tradicién en la que se inserta La PUSmoderna? Si bien podriamos
establecer caracteristicas que la emparentarian con la emblematica tradicién de las revistas
subterrdneas estadounidenses!’, La PUSmoderna no reivindicé explicitamente ningtin legado
al respecto. Un linaje que sf asumié expresamente fue el de los estridentistas, quienes fueron
mencionados varias veces en esa revista, al igual que en La Regla Rota, la cual publicé en 1987
un articulo de German List Arzubide sobre Jorge Luis Borges.18 De hecho, List Arzubide fue
invitado en 1984 a la presentacion del primer nimero de esa revista en el Bar Nueve, segin
relata Villarreal en su libro Sensacional de contracultura: “Si algiin mérito tuvo La Regla Rota
fue el de hacer confluir a mucha gente de distintas procedencias, de las mas diversas
generaciones. German List Arzubide —que murié el afio pasado a los cien aflos—][...] a sus
ochenta y tantos afios present6 nuestro primer nimero en la galeria Los Talleres, de

Coyoacan, cuando la dirigia Patricia Mendoza”.1?

También podriamos emparentar a La PUSmoderna con la actitud antiacadémica de los
infrarrealistas, quienes expresaron una forma de ver y vivir el centro de la ciudad de México
de los afios setenta equivalente a la que seria plasmada en La PUSmoderna para los afios
ochenta. Los infrarrealistas jamas fueron mencionados en La PUSmoderna, pero llegaron a
publicar una revista llamada Correspondencia infra (1976),20 ilustrada por la artista Carla

Rippey, quien si participaria recurrentemente en La Regla Rota 'y La PUSmoderna.

17 por ejemplo, La PUS compartia una caracteristica con la prensa undergroud estadounidense: los escritores de la prensa
underground participaban fervorosamente en los acontecimientos que escribian, determinando su estilo literario directo; cf.
McMillian, John, Smoking typewriters.The sixties underground press and the rise of alternative media, Oxford University Press, New
York, 2011.

18¢f. Arzubide List, German, “Borges Rojo”, La Regla Rota, 4 (primavera de 1987), México, p.32.
19 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.131.

20 Cf. “Infrarrealistas”, La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 2006, p. 214.
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Como precedentes dentro del campo de las artes visuales, podemos referirnos al colectivo No-
Grupo (1977-83) por su postura parddica y antisolemne, no doctrinal, con una estética urbana
y callejera. Al respecto, Ménica Meyer publicé una nota sobre Rubén Valencia y el No-Grupo
en La PUSmoderna nimero 2 (1990), en la cual destaca el sentido del humor del colectivo, “su
irreverencia total y su desprecio por la solemnidad, asf como la utilizacién de elementos tanto
del arte culto como del kitsch popular”.2! Por otro lado, un antecedente insoslayable fue
Peyote y Compaiifa (1973), agrupacién que sostuvo posturas igualmente callejeras,
humoristicas y claramente localistas (que algunos llamaron neomexicanistas),?2 parecidas a
las de La PUS; ademas de que Rogelio Villarreal y Ramén Sanchez Lira (también conocido

como Mongo) participaron en sus acciones.

Dentro del ambito del rock, tanto La Regla Rota como La PUSmoderna tuvieron claras
coincidencias con el grupo de rock Botellita de Jerez, surgido en 1983, el cual utilizé el humor
como critica cultural en forma de autoparodia mexicanista, tanto en su musica como en su
paramusicalidad.?? De hecho, La Regla Rota nimero 2 (1984) public6 una entrevista de Victor
Roura a este grupo2* y el nimero 4 (1987) presenté un articulo de Pedro Nudelman que, al
describir el trabajo de Botellita, destac6 temas que coinciden con los intereses y perspectivas
de las dos revistas: “El humor de los botellos consiste en introducir al foro la variedad de
referencias culturales que todo roquero de esta ciudad trae a cuestas. Si, inclusive aquéllas de
las cuales solia renegar con el afdn de modernizarse (1éase norteamericanizarse), como son las
esquinas con sus tragafuegos, los concheros y los subempleados; la cultura del Alarma/, el
albur, y El Santo; la musica olvidada por los jévenes a causa de la insuperada ‘brecha
generacional’, como el mambo, el son, la ranchera y todo el look kitsch mexicano (art nacd),
como las cabezas de mufiecos en las defensas de los camiones, los zapatos de bebé, el peluche
rosay los herrajes forrados por tiras de plastico de chillantes colores, segiin pueden verse en
las bicis de los ciclistas mexicanos [...] En su primer disco (LPR-16532 POLYDOR, 1984) todo
lo anterior se hace evidente. La parodia de Botellita es una autoparodia del roquero y es

también critica musical. ‘Vete al averno’ de su segundo L.P. La venganza del Guacarrock (LPRN

21 Meyer, Moénica, “Rubén Valencia (1949-1990)”, Seccién Tiradero, La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.65.

22 g] término “neomexicanismo” relacionado con las artes plasticas, fue introducido por Teresa del Conde en 1987, cf. Ortega,
Josefa, “Introduccién”, ; Neomexicanismos? Ficciones identitarias en el México de los ochenta, catalogo de la exposicién en el Museo
de Arte Moderno, MAM, México DF, 2011;p.18. Fuera de esta estabilizacién de la categoria, la palabra puede ser entendida como
la tendencia a incorporar expresiones que parten de nociones de localismos reconfigurados, segun se uso en la escena a la sazén, en
oposicién al “neomexicanismo” en la plastica como una corriente ya codificada.

23 Cf. Nudelman, Pedro, “jCon ustedes! jEl maximo, mas grandioso, fantastico, maravilloso, inigualable, tinico, escenario del rock
chilango!” en La Regla Rota, 4, (primavera de 1987), México, pp.75-87.

24 Roura, Victor ,“Aguacates, Rock'nRoll y una Botellita de Jerez”, La Regla Rota, 2 (verano 1984, México), pp.13-17.
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16560, POLYGRAM, 1985) es una excelente critica del heavy metal (hevymécatl) con la misma
mitologia de feria, pero ahora ya no una feria gringa tipo Hanna-Barbera, como suelen
‘recrear’ sus paisanos heavymetaleros, sino mexicana, lo cual parodia a las imitaciones locales
y a su vez revalora o replantea las lecturas locales de este género antes impostado. El
heavymeécatl de Botellita tiene los mismos grititos tétricos que el heavy metal original, pero
ahora con el doble sentido del albur. La autoparodia de este grupo alude no sélo a los géneros
musicales en boga y su paramusicalidad caracteristica, sino también a la técnica, es decir, a la
presuncion de algunos grupos locales que actian como virtuosos (con la gravedad de las
expresiones faciales correspondientes), pero sin saber dominar realmente su instrumento.
Obviamente que no esta mal ser un virtuoso, pero si no se es ;para qué aparentarlo? Los

botellos no ocultan sus limitaciones técnicas, las ostentan”.25

En el campo editorial roquero, debemos mencionar como antecedente a la revista Piedra
Rodante de los setenta, sin embargo La PUS nunca se consider6 a si misma como una revista
contracultural. De hecho, Rogelio Villarreal se desvincul6 reiteradamente de las revistas
contraculturales mexicanas. Durante una entrevista con Carlos Martinez Renteria, Villarreal
neg6 cualquier vinculacion de sus revistas con el espiritu de los sesenta y setenta: “no me
parece que haya mucha relaciéon entre revistas de los setenta como Yerba, La Piedra Rodante o
El Corno Emplumado y revistas como La Regla Rota, Moho o La PUSmoderna”. Mas adelante,
durante la misma entrevista, Villarreal insisti6 en distnciarse de estas revistas: “hay
diferencias conceptuales muy marcadas. Aquellas, sobre todo las literarias, eran mas
romanticas y hasta exquisitas, y las roqueras eran para jipitecas. Lo nuestro era desencantado
en términos ideolégicos, un poco mas realista, consciente, incluso descarnado. Creo que
aquellas glorificaban de alguna manera la contracultura por si misma: las drogas, el rock, el

movimiento hippie”.26

Si bien Villarreal renegé de la contracultura, si prefiri6 emparentarse con la infinidad de
fanzines que proliferaron en la ciudad de México durante los afios ochenta y noventa. Incluso

en 2001 declaré que “La Regla Rota fue mas bien un megafanzine, por el papel y por su

25 ¢t Nudelman, Pedro, “Escenario del rock Chilango”, La Regla Rota, 4 (primavera de 1987), México, p. 79. Rolando Ortega y José
Luis Paredes Pacho escribieron en 1987, bajo el heterénimo de Pedro Nudelman, este articulo.

26 Cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.132. Para mas informacién sobre la
revista Piedra Rodante, cf. Agustin, José, La nueva musica cldsica, Editorial Universo S.A. de C.V., México, 1985, pp. 106-107; asi
como Agustin, José, La contracultura en México. La historia y el significado de los rebeldes sin causa, los jipitecas, los punksy las
bandas. Grijalbo, México, 1996, pp. 92-94.
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disefio”,27 aunque se trata de un comentario retrospectivo, ya que los fanzines no fueron una
referencia para concebir La Regla Rota ni La PUSmoderna, pues ni siquiera hay indicios de que
Villarreal los conociera cuando comenz6 a publicar su primer revista en 1984.28 Seria hasta
arrancar los afios noventa que Villarreal se vincularia con algunos fanzines, tanto de clase
media como de barrio bajo; por ejemplo, el fanzine punk Puro Pinche Ruido. Es importante
asentar que tanto Tijuana como Guadalajara tenian sus propias escenas con publicaciones
marginales, como La Banda Eldstica en Tijuana, o en Guadalajara la revista Galimatias y los
fanzines EI Tamal de Acero y Corazon de Pollo, ;Los de Abajo!, Los Hijos de la Chingada, etc. En
realidad, los fanzines constituyeron por si mismos una escena que se expandié por sus

propios medios a fines de los ochenta, al margen de las revistas de la capital del pais.2?

Por dltimo, en relacién con la escritura roquera, Teresa del Conde comenté en 1985 que la
Literatura de la Onda influyé en el lenguaje coloquial de La Regla Rota (y por lo tanto de La
PUS), si bien Rogelio Villarreal y Ramo6n Sanchez Lira discreparon con ella, respondiendo que
el lenguaje que utilizaban en su revista simplemente reflejaba su forma de ser y de hablar,
afirmando que José Agustin y Gustavo Sdinz no inauguraron el lenguaje de la onda, solamente

lo llevaron a la letra impresa.30

En cuanto al comic, podemos remitirnos al concepto de “Cémic-arte” de Zalathiel Vargas,31 o
bien, a las Fdbulas Pdnicas del propio Jodorowsky, publicadas en el diario EIl Heraldo de
México, asi como a los Psicogramas de este Ultimo artista, en los que participaron René
Rebetez, Luis Urias y Felipe Ehrenberg (este ultimo seria colaborador de La PUSmoderna y
asiduo concurrente a las noches del jueves en el Bar Nueve). Y ya que mencionamos a
Jodorowsky, La PUSmoderna reflejaba una nocién de la experiencia artistica vinculada a la

fiesta,32 y quiza por ello podria emparentarse igualmente con la nocién de “fiesta-espectaculo”

27 Cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.138.

28 Comunicacién personal de Rogelio Villarreal con José Luis Paredes. En la entrevista de Renteria a Villarreal, éste parece dar a
entender que sus revistas propiciaron la proliferacién de fanzines locales, como un “detonador de algunas de estas
manifestaciones”; cf.Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Némbre, México, 2009, pp.137-138.

29 Cf. Paredes Pacho, Jose Luis, Rock mexicano, sonidos de la calle; Aguirre Beltran Editores, México 1992, pp.16-19

30 Teresa del Conde escribié una carta a La Regla Rota donde afirmaba que el uso del lenguaje coloquial acercaba a la revista a la
literatura de José Agustin y Gustavo Sainz, a la que los editores respondieron de la forma citada; cf. carta a la redaccién, seccién
“Nuestros lectores respingan”, La Regla Rota, 3 (primavera 1985), México, p.100. Este uso del lenguaje cotidiano y callejero
refleja su caracter como revista insider del subterraneo, caracteristica comun a la prensa underground estadounidense, cf.
McMillian, John, Smoking typewriters.The sixties underground press and the rise of alternative media, Oxford University Press, New
York, 2011; p.6.

31 Medina, Cuahtémoc, “Panico recuperado”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 2006, .94.

32 Ensu polémica con Gustavo Garcia, editor de la revista independiente de cine Intolerancia, Villarreal afirmé que no se podia
“negar la importancia del reventén —y sobre todo los que hemos organizado desde hace casi un afio— en el nutrido intercambio
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de los efimeros de Jodorowsky, aunque debemos reconocer que la fiesta (“el reventon”) fue
una caracteristica general del consumo cultural subterraneo en los ochenta y noventa
mexicanos.33 Por dltimo, podemos mencionar la publicacién Sucesos para todos, revista
amarillista que el artista chileno comenzé a dirigir alrededor de 1977, “como oportunidad
para infiltrarse en los puestos de periédicos con las obsesiones hilarantes y sangrientas de la
contracultura”,3* donde, igualmente, tuvo como colaborador a Pedro Meyer, quien también
participaria en La Regla Rota y en La PUSmoderna, ademas de que asistiria frecuentemente al

Bar Nueve.

La PUSmoderna y La Regla Rota cubrian varias disciplinas, asumiendo que existia un lector
que se interesaba también por tan diversos campos. De hecho, Villarreal postulaba que cada
una de las practicas culturales y disciplinas que publicaba era tan importante como la otra.
Por su parte, Guillermo J. Fadanelli public6 una carta en La PUSmoderna ntimero 2 (1990),
comentando la propuesta de esta nueva revista: “La PUSmoderna es y sera ain mas
importante en cuanto deje de considerarse una revista: tiene que ser algo mas. Plantearse
como una publicacién que proponga cierta clase de rock es totalmente valido pero no es
suficiente. Sobre todo cuando estamos intentando llevar al extremo la mezcla de las
actividades artisticas, la ruptura de las fronteras que contenian los lenguajes puros. He
ubicado a La PUSmoderna como un inicio, en este caso el principio ha sido alentador. Sin
embargo, es posible desquiciar atin mas la literatura, darle mas importancia a algunas
actividades o movimientos plasticos, ensayar, arriesgar, buscar las similitudes entre tal grupo

de rock y tal artista plastico o escritor, es decir: consolidar una propuesta”.3>

En otras palabras, La PUS pretendia inscribirse en una zona donde cada &mbito se encontraba
con el otro, a veces fuera fuera de cualquier sistema artistico. Tanto la reflexién y los ensayos,
como la critica cultural y de arte, la crénica y la poesia, eran presentados en igualdad de
circunstancias. Inclusive el disefio de la revista ofrecia una relacién equitativa entre el texto,

las fotografias y la grafica. Al respecto, Villarreal escribi6:

intelectual, vivencial, etilico y cachondo entre cientos de personas relacionadas de un modo u otro con lo mas fresco, propositivo
y audaz de la cultura en México”; Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.23.

33 Cf. Paredes Pacho, José Luis El derecho a la Fiesta. Rock y autogestion en la Ciudad de México, 1980-1995, Tesis para obtener el
titulo de Licenciado en Historia, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, México, 2004.

34 Medina, Cuauhtémoc, “Panico recuperado”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad
Nacional auténoma de México, México, 2006, p.94. Tanto La Regla Rota, como La PUSmoderna, al igual que el mencionado grupo
de Botellita de Jeréz, mostaron cierta fascinacién con la estética de la prensa amarillista; incluso Villarreal llegé a publicar en sus
revistas articulos relacionados con ese tema, cf. el articulo Monsivais, Carlos, “La Nota Roja: de tres tiros que le dio nomas cinco
eran de muerte!”, La Regla Rota, 4 (primavera de 1987), pp. 18-22.

35¢f. La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), p.74
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Asi, cuando un monero con ganas de ser pintor y un editor con ganas de
escribir resolvimos utilizar la burla y la mordacidad como elementos de la
critica y ofrecer al mismo tiempo un c6éctel inusual y novedoso de cultura
cotidiana y al margen de los circuitos establecidos, las primeras
reacciones fueron tan contradictorias como estimulantes [...] muchos mas
se nos acercaron con la intencién de colaborar y de participar en un
proyecto abierto que valoraba a cada disciplina por si misma y les ofrecia
un lugar junto a todas las demas en un mismo espacio: en éste la grafica
no dependia mas de la literatura, las historietas se codeaban con los
ensayos y la fotografia era tan importante como una entrevista o una

crénica.36

Como referentes contemporaneos de revistas de otras ciudades del pais o del extranjero, La
PUSmoderna reconocia la herencia de La Linea Quebrada, de Tijuana, asi como Macho Cabrio,
publicada en Lima, Pert. En alguna ocasién Villarreal hablé sobre el parecido de La Regla Rota
con estas dos revistas y, de paso, defini6 sus propias intenciones editoriales: “hemos
enfrentado simultdneamente en Lima, México y Tijuana la necesidad de reunir varias areas de
la cultura en un mismo y antisolemne espacio, logrando asi que los publicos de unas y otras —
fotografia, cine, poesia, historieta, etc.—, tengan acceso a sus vecinos rompiendo la
esquematizacién y los compartimentos con un vasto sistema de vasos comunicantes: en este

caso, de papel”.37

Asi como Villarreal reconocid su cercania con esas dos revistas de Tijuana y Lima, ni La Regla
Rota ni La PUS se relacionaron nunca con revistas ibéricas analogas como La Luna de Madrid,
o Sur Express, representativas de la “Movida Madrilefia”, a pesar de que Villarreal si supo de su
existencia.3® Sorprendentemente tampoco menciond, como ya se dijo, a las publicaciones

underground de la contracultura de los afios sesenta en Estados Unidos como Los Angeles Free

36 ¢f, Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.p79-80.
37 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones sin nombre, México, 2009, p.23.

38 En la citada entrevista con Carlos Martinez Renteria, Villareal menciona retrospectivamente que le llegaban revistas similares
a la suya tanto de Lima (Macho Cabrio), como de Buenos Aires (Cerdosy Peces, del irrepetible Enrique Symms; La Selva
Subterranea), y de Madrid (La Luna, Madrid me Mata): “Habia una erupcién paralela, compartiamos una sensibilidad muy de los
ochenta, digamos incipientemente posmoderna”; cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre,
México, 2009, p.132. Para mas informacion sobre las revistas alternativas que se editaron durante “La Movida Madrilefia”, cf.
Helguera, Enrique,"Las apariencias no engafian: grafica y contenido en algunas aventuras editoriales del Madrid posmoderno
(1983-1998)", Revista Experimenta, monografico titulado "25 afios de disefio grafico espafiol,1970-1995", 13/14 de diciembre,
Madrid, 1996.
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Press,3% no obstante que sus revistas compartian varias caracteristicas con aquellas
publicaciones estadounidenses. Tampoco se ocup6 de las revistas de artista, o revistas-objeto,

extranjeras, como ya dijimos anteriormente.

Mas adelante hablaremos de las revistas de artista, por ahora vale la pena adelantar que si
bien La PUSmoderna y La Regla Rota se jactaban de ser diferentes a todas las propuestas
editoriales en el pais,*? no experimentaron con su soporte a la manera de las revistas de
artista extranjeras de los afios sesenta, como Semina de Wallace Berman (1955-1974), de-
coll/age de Wolf Vostell (1962-1969), S.M.S. de William Copley (1968) o Aspen: magazine in a
box (1965). Villarreal tampoco reivindicé como parte de su linaje a las revistas de artista
mexicanas que le precedieron desde los setenta (y con las que sin duda est4 en deuda), ni
siquiera porque algunos de los protagonistas, como Magali Lara y Felipe Ehrenberg,
participaron tanto en La Regla Rota, como en La PUSmoderna. De las pocas referencias a una
revista de artista, aparecen mencionadas, en el nimero 6 de La PUS (1996), Wee Wee de
Armando Sarignana, Dulce Maria Lépez Vega y José Medina, asi como Pelos de cola. Asimismo,
en el nimero 4 (publicado en 1992) integr6é como corresponsales en Monterrey a los editores
de la interesantisima revista objeto Fobia, editada precisamente en esta ciudad a principio de

los noventa.*!

Esta investigacion revisara las diferencias de las revistas de artista o las revistas-objeto, con
La PUSmoderna, pero también afirmara que debe verse a esta Ultima revista como un espacio
no solo editorial-bidimensional, sino incluso como un sitio de encuentro presencial. El
argumento es que la revista cubrié un vacio generado por la carencia de lugares de exhibicion
y encuentro en el pais y, alin sin buscar experimentar con su propio soporte bidimensional
encuadernado (caracteristica propia de las revistas de artista), si parecié que el medio

impreso se “desdoblé” en el Bar Nueve, para finalmente desbordarse hacia la noche y la fiesta.

Otra caracteristica de La PUSmoderna fue la reivindicacion de su independencia de criterio en

los contenidos, pero también en la propia gestién, produccién o edicién del medio. Y en efecto,

39 ¢t Peck, Abe, Uncovering the sixties. The Life and Times of the Underground Press, Citadel Underground/Citadel Press
Book/Carol Publishing Group, New York, 1991; pp.xiv-xv.

4044 Regla Rota: Es una nueva férmula perodistica. Publicamos de todo y en abundancia: poesia, historieta, dibujo, ensayo,
narrativa, entrevistas, reportajes, etc...sin privilegiar un género sobre los otros”. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura,
Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.26.

Mg PUSmoderna, 4 (primavera 1992), p.1. La revista objeto Fobia no tenia nada que ver con el grupo musical del DF. Por otro
lado, en una entrevista con Carlos Martinez Renteria, Villarreal menciona que también recibia revistas de Morelia, refiriéndose a
la revista Revés de Francisco Valenzuela, comunicacion personal de Villarreal con José Luis Paredes, 3 de marzo de 2012.
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tanto para La PUSmoderna, como para La Regla Rota, la nocién de independencia como praxis
defini6 al propio proyecto y su sentido. Antes que una revista contracultural, alternativa,
underground, conceptual o de artista, La PUS se veia a si misma como una revista
independiente. La PUSmoderna y La Regla Rota se desmarcaron de las revistas culturales que
recibian subsidio de alguna institucién —como era comun en la tradicion editorial que irfa de
Los Contempordnos hasta Plural y, en los ochenta, hasta La Orquesta, Infame Turba, Casa del
Tiempo, entre otras—. De acuerdo a Octavio Paz: “Las revistas literarias mexicanas, hasta la
aparicion de Vuelta, han sido subvencionadas o publicadas por una institucién publica o por
una empresa periodistica. La inica excepcion fue Letras de México, editada por Octavio G.
Barreda”42. Por su parte, John King consigna una excepciéon méas a la norma descrita por Paz,
refiriéndose a la revista independiente S.Nob, dirigida por el escritor Salvador Elizondo y
patrocinada por el productor de cine Gustavo Alatriste, si bien se traté de una experiencia
efimera que s6lo publicé siete nimeros.*3 En estas circunstancias, la mayoria de las jévenes
revistas culturales o literarias convencionales a lo largo de los afios, buscaban llamar la
atencion de los grupos ya establecidos para insertarse en un sistema literario preexistente,
incluso mediante la ostentacién de alguna relativa diferencia, pero siempre manteniendo la
aspiracion de alcanzar el reconocimiento y la integracion en dicho sistema. No fue el caso de

La PUSmoderna.

En 1987 Villarreal polemiz6 acerca de la independencia editorial de las revistas con Gustavo
Garcia, director de la revista de cine Intolerancia, cuestionando la dependencia de las revistas
con el Estado: “nos parece decepcionante que gente valiosa como ]. M. Espinaza y Christopher
Dominguez —a quien no hemos tratado— y el ‘infinito consejo editorial’ de La Orquesta se
queden sin chamba cuando algtn alto funcionario decida cortarles el presupuesto”. Entonces
Villarreal se pregunté: “;En realidad satisface alguna necesidad La Orquesta?;Ha sido capaz en
un afio de crear su propio publico? Cuesta 500 pesos y nadie se pelea por arrebatarsela... El
futuro es crudo y previsible: La Orquesta dejara de existir simple y llanamente cuando le
suspendan el subsidio y, lo que es peor, nadie la va a extrafiar (como ya nadie habla de
Didlogos). Tampoco Infame Turba (chingén nombre para contenidos tan convencionales)

cuando el préximo rector de la UAP lleve a cabo su ‘propio’ proyecto cultural. Ni a Casa del

42 octavio Paz, “Antevispera: Taller (1938-1941)”, Vuelta 76 (marzo de 1983), p.12, citado en King, John, Plural en la cultura
literaria y politica latinoamericana. De Tlatelolco a “El ogro filantrépico”, Fondo de Cultura Econémico (vida y pensamiento de
México), México 2011, p.18.

ey, King, John, Plural en la cultura literaria y politica latinoamericana. De Tlatelolco a “El ogro filantrépico”, Fondo de Cultura
Econdmico (vida y pensamiento de México), México 2011, pp.62-62.
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Tiempo cuando cambie la politica editorial de la UAM”. Entonces el editor de La PUS plante6 su
vision de lo que debia ser la independencia: “;Qué sucede con esta megamafia de cantina que
no ha sido capaz de edificar un sé6lido proyecto colectivo a la altura de sus capacidades

individuales sin la complacencia vanal del Estado?”.44

Al desmarcarse de todas estas revistas, La PUS asumia su ostracismo como un gesto
contestatario, desafiante ante las revistas que se insertaban en el gran mercado y se atrevian a
considerarse “independientes”, como seria el caso emblematico de Vuelta,*> a la cual Villarreal
consideraba subsumida a sus anunciantes. También es cierto que, a pesar de su marginalidad,
para La PUS el suplemento cultural de Sdbado, del diario Unomdsuno, dirigido por Huberto
Batis, fue un espacio importatntisimo, casi como un aliado. En este sentido, vale la pena
recordar lo que dice John King acerca de la importancia de los suplementos culturales en el
mundo editorial: “Los suplementos culturales de periédicos y revistas ofrecieron empleo a los
escritores, un publico para sus ensayos, poemas o cuentos mas amplio que cualquiera de las
revistas pequeias —audiencias de decenas de miles en lugar de los, cuando mucho, mil o
menos lectores—, asi como la posibilidad de difundir sus libros entre ese amplio publico”.#¢ El
suplemento Sdbado apoyé de esta forma a la gente de La PUSmoderna, pero también a la de

Moho.

La PUSmoderna provenia de una larga tradicién de practicas culturales marginales o
descentradas,*” que fueron producto de la crisis de legitimidad de las instituciones en 1968.
Crisis que seguiria profundizandose y diversificAndose en distintas posturas dentro del campo
del arte, del rock, del cine, el video, de la literatura y de las publicaciones, a lo largo de los

lustros.

44 Carta a Gustavo Garcia aparecida en “La escalera y la hormiaga”, Sdbado, Suplemento de Unomasuno (26 de julio de 1987),
reproducida en Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.28.

45 Después de diez afios de ser una asociacion civil, la revista Vuelta anuncia en julio de 1986 su constituciéon como la empresa
Vuelta S.A. de C.V,; cf. Flores, Malva, Viaje de vuelta. Estampas de una revista. Fondo de Cultura Econémica (vida y pensamiento de
México), México, 2011, p. 40. Malva Flores asegura que los primeros niimeros casi no contaron con publicidad, pero que ésta
pronto aumenté y se diversificd. Ante las criticas de que la publicacién era una filial de Televisa, la autora sefiala que
estadisticamente “fueron las empresas editoriales, el gobierno, las paraestatales y el sector educativo publico y privado quienes
mas anuncios publicaron en Vuelta, de modo que la publicidad de Grupo Televisa (391) represento s6lo 9% del total de 4,218”, a
lo que Krauze agrega que eso represent6 incluso menos del 3% de ingresos de la revista; cf. Flores, Malva, Viaje de vuelta.
Estampas de una revista. Fondo de Cultura Econémica (vida y pensamiento de México), México, 2011,p. 90.

46 King, John, Plural en la cultura literaria y politica latinoamericana. De Tlatelolco a “El ogro filantrépico”, Fondo de Cultura
Econdmica, (vida y pensamiento de México), México, 2011, p.50

47 Comparar las estrategias productivas de La PUS, con las de la tradicién descrita por Sheridan podria arrojar conclusiones
interesantes. Por ejemplo, aunque no es el tema que nos ocupa, seria intereante desentrafar las diferencias en el papel que
tuvieron el café como establecimiento para el grupo contemporaneos, y el Bar Nueve para los pusmodernos: “El café, lugar donde
se ponen a prueba las ideas, se experimenta con ellas, se ejerce la sociabilidad literaria y se practica la tolerancia de la critica
inmediata y fresca”; cf. Sheridan, Guillermo, Los contempordneos ayer, Fondo de Cultura Econdmica, México, 2003, p. 69.
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Y en efecto, a finales de los setenta, muchas de las experiencias independientes se
desinteresaron por emplazar al Estado y, en cambio, lo dejaron practicamente de lado como
interlocutor potencial, pasando a autoconcebirse ya como proyectos o experiencias
alternativas, subterraneas, independientes o autogestivas. En otras ocasiones, se asumian
incluso como simples negocios diminutos, apenas autosustentables. No hay una evolucién
progresiva respecto a esta diversidad de posturas, mucho menos una evolucidén teleolégica.
Cada postura fue, mas bien, producto de la cotidianeidad singular de cada una de las
comunidades de artistas y productores culturales dentro de los diferentes campos
disciplinarios, enfrentados a sus propias circunstancias. Esta especificidad les llev6 casi
siempre a emprender sus proyectos con recursos propios, por la sencilla razén de que,
simplemente, no habia de otra. Es decir, la independencia dentro del subterraneo de los
ochenta fue, mas que un movimiento cultural programatico, una serie de actitudes
coincidentes ante la carencia fatal, absoluta, de cualquier otra opcidén. Esta sensacién inerme
ante la fatalidad inamovible de un mundo cerrado, obligaba a los protagonistas a ejercer una
practica basada en los propios recursos por minimos que fueran, pero que, en algunos casos,
evoluciond hacia la reivindicacién de la propia autonomia. Estos procesos podrian narrarse
como una historia de las mentalidades que registrara los cambios en las nociones de
independencia, por ejemplo, desde asumir la independencia como una fatalidad, hasta
reivindicar expresamente la propia autonomia o, incluso, llegar a concebir a esta tltima como
una facultad negociadora ante distintos frentes, incluido el del mercado y las instituciones, tal
como sucede de manera estable, incluso canénica, hoy dia. En el caso de La Regla Rota y La
PUSmoderna, ambas reivindicaron siempre la autogestion, si bien la segunda lograré obtener

un premio para revistas independientes y una beca del FONCA.

En suma, a lo largo de los ochenta habia en la subterraneidad distintas nociones de
independencia que, en algunos casos, podian tener una intencionalidad autogestiva, en otros
estarian mas cerca de una pequefla empresa convencional; o bien, a veces se mostrarian
proclives a la formacién de colectivos culturales espontaneos. Todas estas practicas tendieron
atejer unared de redes descentradas. Sea como sea, desde principios de los setenta, pero
sobre todo en los ochenta, fue construyéndose un universo de practicas culturales marginales
o descentradas, con distintas posturas hacia el Estado y las industrias culturales, asi como

hacia los sistemas culturales establecidos.

21



Al comienzo de esa década, la ciudad era como un pais de mosaicos atomizados e invisibles,
donde las diversas escenas o comunidades subterrdneas no siempre se tocaban. Estos
submundos, ya conformados por varias generaciones, comenzaron cada vez mas a
encontrarse entre si en diversos puntos. Uno de ellos fue la revista La PUSmoderna, a finales

de los ochenta.

Capitulo 3. Nuevos didlogos, nuevos espacios

Durante los ochenta, las escenas se desarrollaban de manera dispersa. Revisemos a
continuacién sélo unos pocos ejemplos que anteceden a nuestro periodo, segin fueron
desarrollandose y descentrandose. Destacaremos algunas escenas culturales que confluirian

en La PUS.

El Salén Independiente

En junio de 1968, el Instituto Nacional de Bellas Artes emitié una convocatoria para participar
en la “Exposicién Solar”, como parte de los eventos culturales de las XIX Olimpiadas, pero 35
artistas la rechazaron mediante una carta abierta en la que exigian reformas a la convocatoria
para participar. Este hecho llevé a los artistas a organizar ellos mismos una exposicién que
llamaron el Salén Independiente, la cual abrié sus puertas el 15 de octubre de 1968. Esta
reacciéon no fue aislada, formaba parte de un clima de agitacién en las artes. El Salon
Independiente tuvo varias ediciones que, segin José Luis Barrios y Rita Eder, registran la
irrupcion de la sociedad civil en la promocién del arte mediante “la autogestion, la
organizaciéon independiente y autofinanciada”, a través de propuestas que planteaban “la
voluntad de reunirse fuera de la direccion de los organismos estatales, sin convocatorias ni
premios” .#8 ;Qué tipo de independencia desplegaban?, de acuerdo a sus propios documentos,
el Salon era independiente de toda institucion oficial y particular.*? Segin sefiala Pilar Garcia
de Germenos, en la practica buscé dar cohesion al grupo controlando a sus miembros de
manera muy rigida. Desde mi punto de vista, esta caracteristica distingue a esta organizacién
de los futuros colectivos de los ochenta. Por ejemplo, el articulo 30 de su acta constitutiva

decia que los miembros podian ser expulsados si no cumplian con ciertas condiciones y que el

48 José Luis Barrios también ve descentramientos en la grafica del 68 en la nocién de publico y pueblo, que pueden compararse
con la nocién de los ochenta tardios; cf. Paredes Pacho, José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios
alternativos a las nuevas capitales (Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla y Tijuana)”, en Hacia otra historia del arte en México.
Disolvencias (1960-2000), Isaa Ma. Benitez Dueiias, coordinadora, CURARE/CONACULTA, México, 2001; pp.152-155.

49 Garcia de Germenos, Pilar, “Salén Independiente”, La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 41.

22



grupo se oponia a que sus integrantes participaran en las bienales de Paris, Venecia y San
Pablo, “asi como en exposiciones relacionadas con el nacionalismo en el arte y en aquellas con

caracter competitivo”.50
La irrupcién del peladaje

El Salén Independiente dejo de funcionar en la primavera de 1971. En ese mismo afio, pero
dentro de otra escena cultural, tuvo lugar el Festival de Rock y Ruedas de Avandaro, el cual fue
organizado por empresarios jovenes vinculados a la industria del entretenimiento, con la idea
de convocar a un publico acomodado para una carrera de autos que concluiria con un
concierto de rock.>! En los hechos, el festival marcé la inesperada aparicion de los jovenes de
clases bajas, con su muy particular forma de festejar: el desmadre.5? Ahi no habfa autogestion
ni politizacion explicita, pero si algo casi igual de importante en el camino de la apropiacion
del cuerpo y del espacio: el relajo como contestacion de clase.53 Involuntariamente, Avandaro
visibilizé (hasta ocasionar escdndalo) a la juventud de clase baja inscrita en la psicodelia bajo
el nombre de jipitecas,>* quienes fueron un antecedente de la siguiente generacién juvenil de
barrio bajo: las bandas de Santa Fe. Si bien los jipitecas no fueron reivindicados por La Regla

Rota ni en La PUS, las bandas si serian un referente importante para ambas revistas.

Avandaro marcé también, y por las mismas razones, el cierre de la industria del
entretenimiento hacia rock local y el endurecimiento de la censura por parte del Estado.
Hermetismo y cancelacién de espacios que definirian el accionar de las escenas culturales
durante la siguiente década: si en los cincuenta y sesenta los roqueros debian esperar a que

una discografica comercial los contratara, a partir de 1971 las disqueras practicamente se

50 Garcia de Germenos, Pilar, “Salén Independiente”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.42.

51 Paredes Pacho, José Luis y Blanc, Enrique, “Rock mexicano, breve recuento del siglo XX”, en Aurelio Tello, coordinador, La
Mulsica en México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Fondo de Cultura Econémica, México, 2010, pp.409-312,

52 “Desmadre”: relajo, barullo. Juerga desenfrendad en el Diccionario de la real Academia Espafiola, vigésima segunda
edicién2001,< http://lema.rae.es/drae/?val=desmadre>. Ya Eric Zolov explor¢ el papel del “desmadre” en el rock mexicano,
opuesto a las buenas costumbres, el cual amenazaba con socavar los mismisimos valores patriarcales de la autoridad paterna, de
la familia, microcosmos del estado patriarcal. Cf. Zolov, Eric, Rebeldes con Causa, la contracultura mexicanay la crisis del Estado
patriarcal, Norma, México, 2002.pp.13-15.

53 Desde el nacimiento del rock, el “desmadre”, como campo cultural auténomo, entré en confrontacion con el patriarcalismo
propio de la hegemonia cultural del régimen de la Revolucién Mexicana institucionalizada, creando de facto espacios aparte o
mas o menos auténomos respecto a los espacios convencionales sancionados por el gran mercado, el consumo pasivo y las
instituciones culturales.

54 «gp Avandaro, la cada vez mas diversa composicion de clases sociales de La Onda mostré sus fuerzas. Lo que llamo la atencién
de muchos escritores fue, sobre todo, la impresionante presencia de tantos jévenes de clase baja. Los nacos, como eran llamados
despectivamente por la clase media y la clase alta, compartian un espacio comun y una cultura musical con otros jovenes”; cf.
Zolov, Eric, Rebeldes con Causa, la contracultura mexicanay la crisis del Estado patriarcal, Norma, México, 2002, p.284.
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cerraron al rock local,>> que se refugio sobre todo en los arrabales del hoyo funky.

A pesar de la cerrazén, después de 1971 se desarrollarian varias escenas roqueras, entre ellas
la del rock experimental y progresivo, que tuvo vinculos con el teatro, el cine y,
posteriormente, con las artes visuales. ¢ Algunos de sus grupos fueron Nuevo México (1971),
Al Universo, que musicaliz6 las obras del teatro contracultural Simio, Deus Machina, y Addn y
Eva —en el cual participd Jorge Reyes, que después formaria Chac Mool—. El Queso Sagrado
(1974), que también musicalizé algunas obras de teatro contracultural de Abraham
Oceransky. Por su parte, MCC (Musica y Contra Cultura, 1979), fue de los pocos grupos
mexicanos que aludié a la liberacién gay, pero se desintegraria en 1984.57 Decibel (1974), fue
un grupo que incorporo juguetes como silbatos, matracas y globos para enriquecer sus
timbres sonoros en una época en que los sintetizadores eran poco accesibles y rudimentarios;
ademas, utiliz6 cintas pregrabadas y proyecciones de transparencias. Decibel estuvo
integrado por Carlos Robledo, Alejandro Sanchez, Arturo Meza, Jaime Castafieda, Javier

Baviera y Walter Schmidt (este ultimo serfa importante en la escena del Bar Nueve).>8

La mayoria de las bandas de esta escena grabaron en sellos independientes o hicieron
grabaciones propias, fuera de la gran industria.>® Algunas establecieron contactos con sellos
independientes europeos afines a sus respectivos géneros experimentales, como Recomended
Records o World Wide Records. Mas que una reivindicacién de la independencia, o una
buisqueda consciente de la autogestidn, estas agrupaciones ejercieron la independencia en

grabaciones por no tener otro tipo de opciones.®® Muchos grupos de esta escena de rock

55 Algunos sellos discograficos no comerciales se avocaron a géneros musicales que no eran atendidos por la gran industria, por
ejemplo la nueva cancién , pero estas iniciativas resultaron insuficientes ante la creciente expansion y diversificacion de los
gustos roqueros en el pais. Por lo demads, en esos dias el rock era desdefiado por algunos sectores artisticos e intelectuales que lo
consideraban pro-imperialista.

56 cf. Cortés, David, El otro rock Mexicano, experiencias progresivas, sicodélicas, de fusion y experimentales, Times Editores/Tower
Records, México, 1999.

57 En 1987, MCC volvié a reunirse. Por otro lado, en los 80 surgen Nazca, Fosa Comun, Herejia, Culto Sin Nombre y Como México
No Hay Dos (integrado por Schmidt, Robledo y Sanchez, avocado a la improvisacién dentro de la musica concreta y sdlo realizaba
un concierto al afio, el 16 de septiembre, dia de la Independencia mexicana). Paredes Pacho, José Luis y Blanc, Enrique, “Rock
mexicano, breve recuento del siglo XX”, en Aurelio Tello, coordinador, La Musica en México, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes/Fondo de Cultura Econémica, México, 2010, pp.426-430.

58 posteriormente Walter Schmidt y Carlos Robledo continuaron incursionando de un género a otro, segiin las modas del

momento en la escena internacional, mientras que Javier Baviera se alinearia en el punk con Rebel d’Punk, grupo emblematico de
las tocadas de barriada. Paredes Pacho, José Luis y Blanc, Enrique, “Rock mexicano, breve recuento del siglo XX”, en Aurelio Tello,
coordinador, La Musica en México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Fondo de Cultura Econémica, México, 2010, p.428.

59 La excepcion fue Chac Mool, que silogré tener un contrato con PolyGram, cosa insélita para la época, su primer disco, Nadie en
Especial (1980) vendi6é mas de 20 mil copias; cf. Cortés, David, El otro rock Mexicano, experiencias progresivas, sicodélicas, de
fusion y experimentales, Times Editores/Tower Records, México, 1999, p. 85.

60 Entrevista a David Cortés, realizada el 14 de enero de 2003. Estos grupos solian exponer su trabajo en espacios institucionales
como en facultades, Museo Universitario del Chopo, Foro Isabelino, también El Agora, Sala Chopin, etcétera. En varios de estos
lugares tenian que presentarse como un grupo de jazz, sin mencionar la palabra rock, que estaba estigmatizada.
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progresivo se vincularian a la experimentacién artistica, segiin quedaria registrado en las

noches del Bar Nueve.

Los grupos, las publicaciones de artista y la experiencia citadina

En la segunda mitad de los setenta y principio de los ochenta surgieron varias agrupaciones
de artistas que se conocieron como “los grupos”, los cuales buscaron otras posibilidades de
praxis frente a los museos y galerias institucionales, intentando fundirse con el tejido social
como respuesta al estancamiento del medio artistico de los setenta, siempre en busca de la
experimentacion®l. En ese 4mbito, el Grupo Proceso Pentdgono, inaugurado el 10 de junio de

1979, fue un espacio independiente y multidisciplinario.

Participante tanto en el Sal6n Independiente, como en el Grupo Proceso Pentagono, el artista
Felipe Ehrenberg viajo en 1969 a Londres con su esposa, Martha Helién y, alrededor de 1973,
editaron en esa ciudad la revista Schmuck, explorando “las posibilidades abiertas por la crisis
de los medios tradicionales y el despunte de un arte hecho de acciones y conceptos”.%2 Ya
anteriormente habian realizado el proyecto “Fluxshoe”, y creado la editorial Beau Geste Press,
la cual compendiaba “el difuso territorio del arte no-conformista de la época, explicitamente
dedicado a mantenerse lejos del ‘relumbrén especulativo’ del mainstream”.3 En el futuro,

Felipe Ehrenberg seria colaborador de La PUSmoderna.

En 1977 surgié el No-Grupo, su propuesta incluia un imaginario de la bohemia vernacula
semejante al que Bolafio retraté en Los detectives salvajes. Me refiero a un imaginario espacial-
afectivo, de rompe y rasga, a la vez provinciano y cosmopolita, que podriamos relacionar con
las partes antiguas y mdas populares de la ciudad. La estética del No-Grupo reflejé ese romance
con la estética popular desde los afos setenta, anticipando quiza lo que sucederia a finales de
los ochenta, cuando tantos artistas, escritores o musicos buscaron establecer un domicilio
personal en el centro de la ciudad aun no domesticado, o bien, quisieron reventar en antros de
quinta (Las Tecatas, El 14, La Perla, La Faena), asi como crear espacios para exponer o
intercambiar ideas en zonas populares del centro, segin quedaria minimamente

documentado por La PUSmoderna.

61 cf Vazquez Mantecén, Alvaro “Los grupos: una reconsideracién”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-
1997. Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.194.

62 Medina, Cuauhtémoc, “Publicando circuitos”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad
Nacional Auténoma de México, México DF, 2006, p p.151.

63 Medina, Cuauhtémoc, “Publicando circuitos” en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad
Nacional Auténoma de México, México DF, 2006, p.153
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También desde finales de los afios setenta, diversas artistas exploraron temas feministas
mediante el performance y el libro objeto. En 1983 Ménica Meyer y Maris Bustamante crearon
el grupo Polvo de Gallina Negra, centrado en un arte conceptual, politico y feminista. Por su
parte, Magali Lara, quien seria colaboradora de La PUSmoderna, produjo libros objeto, al igual
que Yani Pecanins cred cajas u objetos legibles. Esta tltima fundé incluso una editorial
subterranea junto con Gabriel Macotela (quien estaria cerca de La Regla Rota), llamada La

Cocina, albergando colaboraciones entre artistas, escritores y dibujantes.t*

Vinculadas a la “escena” del libro de artista en torno a La Cocina y El Archivero,®> surgieron
las revistas de artistas Lacre y Paso de peatones, mismas que recurrieron al “mimedgrafo, el
papel de estraza y la intervencién manual del impreso en forma de cosidos y sellos de
goma”%, convocando a artistas como René Freire, Mario Rangel, Magali Lara, Manuel Marin
Monica Meyer, Eloy Tarcisio, Oliverio Hinojosa y Rubén Ortiz. Algunos de ellos serian

colaboradores de La PUS.67

La independencia en la calle: economia informal

En los setenta y ochenta el acceso a la informaciéon era complicado. Los discos importados
eran rarezas carisimas, las ediciones mexicanas de grupos extranjeros eran minimas, mientras
que las grabaciones de grupos locales casi resultaban impensables. Era muy caro comprar
discos en tiendas como Yoko Quadrasonic, donde, por cierto, trabajaba el futuro curador
Guillermo Santamarina.®® No todos los jovenes tenian posibilidades de encargar las
novedades a algin familiar que viniera de EEUU. Los chicos de clase media y alta podian

organizar fiestas en casas privadas y, los de clases bajas, debian juntarse a beber cerveza en

64 Cf La era de la discrepancia: “Magali Lara, artista-heroina”, “Yani Pecanins, Humo”, y “Ediciones La Cocina, El Archivero”, en La
era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.p182-186.
En relacion con el feminismo, cabe mencionar que, a pesar de que La PUSmoderna podria considerarse una revista reivindicativa
de género, sobre todo en cuanto al ambito gay, fue criticada por su humor miségino, como muestra una carta enviada por
Cuauhtémoc Medina a la revista, publicada en Villarreal, Rogelio, “Las imagenes sexistas de La PUS”, Sensacional de contracultura,
Ediciones Sin Nombre, México, 2009, pp.103-108.

65 En 1985 se funda El Archivero, concebido como “editorial, libreria, galeria y coleccién, al estilo de Other Books and So de Ulises
Carrion”, y que durante una década fue el centro de operaciones del libro de artista; cf. La era de la discrepancia. Arte y cultura en
Meéxico, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.186.

66 Cf. “Lacre y Paso de peatones”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 2006, p.189.

67 Felipe Ehrenberg y Martha Heli6n fueron pioneros de la produccion de libros y publicaciones de artista. Al respecto, Rubén
Ortiz comenta: “Efectivamente recuerdo haber participado en Lacre con una mimeografia de un collage impreso sobre un collage
de papel fluorescente. Lacre era un proyecto muy artesanal de Armando Saenz.”; comunicacién personal de Rubén Ortiz con José
Luis Paredes Pacho, 8 de marzo 2013.

68 Debroise considera que Guillermo Santamarina fue “uno de los primeros DJs de México desde que trabajaba en la tienda de
discos Yoko en San Angel”, para convertirse en “uno de los primeros curadores del pafs, cf. “Puertos de entrada: el arte mexicano
se globaliza 1987-1992", en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 2006,p.331.
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una esquina con una grabadora portatil, expuestos a que la policia les reprendiera.t®

En ese contexto surgi6 el Tianguis del Chopo en 1980, como un encuentro para el intercambio
musical dentro del Museo Universitario del Chopo, que convoc6 a sellos como Discos Pueblo,
Discos Fotoén, producciones de radio UNAM, discos del INAH, discos de Nueva Cultura
Latinoamericana de Julio Sol6rzano, y materiales de Nueva Voz Latinoamericana, relacionados
con la musica que ellos llamaban simplemente “no comercial” (clasica, blues, jazz, rock, nueva
cancion, folclore latinoamericano). Sin embargo, esta iniciativa del Museo se vio desbordada
en pocas semanas por gustos roqueros emergentes, mucho mas diversos y lejanos a las
disqueras oficialistas mencionadas. En 1983 el tianguis no pudo permanecer mas dentro del
Museo y tuvo que salir a la calle, donde sufrié la estigmatizacion de vecinos y la persecucion
de la policia por el aspecto de los concurrentes, pero también por su heterodoxo uso del
espacio publico. Durante esa didspora el tianguis alcanzaria su autogestién de manera cada
vez mas explicita: invent6 una asamblea general, cre6 contrapesos para evitar la verticalidad,
formé comisiones de autodefensa contra las amenazas externas, formulé un discurso ante la
prensa y la opinién publica, establecié normas heterodoxas internas y, finalmente, gracias a la
influencia del movimiento de damnificados del terremoto, en 1985 enuncié la autogestion

como forma organizativa. Hoy dia es un tianguis callejero establecido.

El Tianguis Cultural del Chopo permiti6 que se encontraran entre si diferentes escenas,
subculturas, generaciones y clases sociales diversas en busca de revistas, fanzines,

grabaciones caseras, parafernalia, libros, etc.

La irrupcion del subsuelo: la banda y el punk

En 1983 irrumpi6 en el imaginario de las clases medias la imagen del barrio bajo mexicano
con una nueva carga simbolica mediante la aparicidn de las bandas, acaso una forma de
tropicalizacién desde abajo del punk anglosajéon. “La banda” era el nombre genérico para
denominar a la serie de pandillas juveniles como Los Rusos, Los Nazis, Los Nifios Punks, BU=K

(Bandas Unidas Kiss), Los Sex Panchitos, etc, que pintaban paredes con placazos (tags,

69 | periodista y roquero Roberto Ponce plasma la importancia de la calle para su generacién de los musicos “rupestres”:
“Heredamos la calle. Fueron nuestros el cemento y la banqueta, lugar de agasajos y fajes; los primeros toques y la chela fijadora;
el rol taconero y talonero [...] los muros rupestres, el techito refugio donde tocamos una vieja rola para seguir el camino en pos de
la sexualidad entre tinieblas. Heredamos la vida”. El “techito” se refiere a los techos que cubren las entradas de las casas, y era
donde las palomillas reunidas en la calle tenian que correr a refugiarse si llovia, cf. Ponce, Roberto, “El Chopo y los rupestres de
Rockdrigo: Herencia callejera”, en Jorge Pantoja, compilador, Cuando despertd, el dinosaurio ya no estaba ahi. Crénica de un
fenémeno cultural. El Tianguis del Chopo, Ediciones Imposiles, México, 1996, p.37.
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todavia no practicaba localmente el graffiti), interpelaban a la autoridad y vestian ropas

raidas pero con influencia de la cultura pop: chamarras de cuero negro, estoperoles, lentes

oscuros, copetes abultados,
pantalones de tubo. Incluso crearon
su propio baile “salvaje”. Su nombre
bilingiie mostraba una especie de
cosmopolitismo de barriada, si es
que eso es posible: Los Sex Panchitos.
Ese titulo devast6 la nocién estatica y
unidimensional de identidad
nacional, ostentando la irrupcién de
otro México, no el del bucélico
Pancho Villa —ni del “retrégrada
lumpenproletariado” de la literatura
marxista—, sino uno que ofa a Iron
Maiden, Black Sabath, Toncho Pilatos
y a El Tri, en un tiradero del poniente
capitalino. Si Avandaro escandalizé
al pais porque las familias mexicanas
vieron a los jévenes de buena familia
mezclarse con las clases bajas
(descarriados por la influencia del
rock estadounidense), ahora el

barrio era un agente activo por si

mismo. Gracias a las bandas, las clases

ogelio Villarrea

omenaje a los héroes”,
La Regla Rota 2, 1984

bajas ya pudieron ser vistas como agentes modernos, y no sélo como ornamento del

socialismo idilico en la cancién folklérica de protesta. Su influencia recorreria toda la década

de los ochenta. De hecho, desde el segundo nimero de La Regla Rota (1984) hay fotos

ataviados como “chavos banda” en el Hemiciclo a Juarez tomadas por Rogelio Villarreal;”? asi

70 “Homenaje a los héroes” en La Regla Rota, 2(verano de 1984), México, pp. 45-47.

28



mismo, en el tercer nimero de La PUSmoderna (1991) hay fotos de Fabrizio Le6n que retratan

bailando a “chavos banda”.”!

Una escena politizada
En 1985, a raiz de las movilizaciones relacionadas con el terremoto de la ciudad de México,
artistas de diferentes disciplinas organizaron conciertos de solidaridad que incluyeron artes
visuales, performance, teatro, musicas
varias, video, cine, danza, etcétera. Si
durante los sesenta y setenta la izquierda
local rechazé al rock por imperialista, a
partir del 85 se inauguraria una escena
politizada, creada desde dentro del rock,
vinculada a causas ciudadanas. Esta escena
posterremoto coincidié con la nocién del
“hazlo por ti mismo” del punk, el cual ya
habia arraigado entre las clases medias y en

los barrios bajos.

Micro empresas y otras iniciativas

La Rockola fue una loncheria vegetariana
ubicada en la avenida Miguel Angel de
Quevedo, a la altura de la calle de Tres

Cruces de Coyoacan, que el bajista del grupo Fabrizio Leon

Kerigma compro en 1982 para convertirla o
Fabrizio Leon, La PUSmoderna 3, 1991
en un lugar de rock en vivo. Carecia de

escenario y servia cerveza y garnachas. Sin aspiraciones autogestivas ni reivindicativas,

funciono6 hasta 1985 como una microempresa y, como tal, fue el antecedente de Rockotitlan.”2

Rockotitlan, por su parte, fue una pequefia empresa inaugurada en 1985 por varios socios,

algunos de ellos vinculados al mundo del espectaculo, como el actor Fernando Arau, o bien,

71 En La PUSmoderna, 3, (enero, febrero y marzo de 1991), México, p.17. Escribo “chavos banda” entre comillas, porque no erala
forma en que los protagonistas se llamaban a si mismos, sino la manera en que se les referia desde fuera por parte de los otros
grupos sociales.

72 Méndez programoé a roqueros como Jaime Lopez, Roberto Gonzalez y Emilia Almazan, ademas de su grupo de pop rock
Kerigma. Méndez era cuilado de Sergio Arau, de tal suerte que pronto invit6 a Botellita de Jerez. Los rupestres y La Rockola
fueron un puente que permitié superar el dogmatismo de la Nueva Cancién y sus espacios de escenificacion llamados Pefias.
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otros provenientes de la escena roquera, como los miembros del grupo de rock Botellita de
Jerez (surgido en 1983). Rockotitldn logré conseguir una licencia para restaurante con
variedad, es decir, tenia autorizacién para presentar musica en vivo pero no para bailar. Este
foro conjunt6 a varias generaciones estilisticas y programé a grupos musicales de diversas
clases sociales. Tanto el estilo musical de Botellita de Jerez, como la programacion del foro
Rockotitlan, fueron un puente generacional entre las escenas subterraneas fragmentadas o
atomizadas de los setenta. Botellita estuvo cerca de gente como el caricaturista Ahumada (que
colaboraria con La PUS), asi como de los artistas Felipe Ehrenberg y Lourdes Grobet (quien
también estuvo cerca de la revistas). Como el No-Grupo, La estética de Botellita de Jerez
recuperaba elementos de la cultura popular urbana. Sus conciertos parecian un espectaculo
de “carpa” y, en general, Botellita represent6 la primera irrupcién del humor en la escena
roquera, elaborando una critica sonora de la cultura nacional; una especie de mexicanismo

autopardédico dentro del rock.”3

El Tri, o Three Souls in my Mind, fue un grupo emblematico del subterraneo musical que se
fund6 en 1968. Como todos los grupos de la generacion de Avandaro, en 1971 se recluyé en
los hoyos funkis’# del arrabal, donde dej6 de cantar en inglés para que el piblico de barrio, “la
banda”, pudiera entender sus letras, las cuales pasarian a narrar la vida de este sector de la
poblacién, convirtiéndo al cantante Alex Lora en su cronista irreductible. A principio de los
ochenta, EI TRI comenz6 a atraer también a publicos fuera del barrio bravo, primero a los
estudiantes y, a partir de su disco Simplemente EIl Tri (editado en 1985 por el sello
WEA/Comrock), fue reconocido por los estratos acomodados gracias a su pieza Triste cancién
de amor, transmitida por la radiodifusora Rock 101 (antes de 1985 El Tri grababa con sellos
independientes como Denver y Cisne/Gas, asi como Peerles). En el proceso, El Tri adquirio
cierto grado de independencia en medio de la abusiva escena del hoyo funki, aunque sin
desplegar un discurso reivindicativo de esta autonomia. En otras palabras, mas que
autogestionario, El Tri se volvié con el tiempo una especie de pequeiia empresa familiar

manejada por la esposa del cantante. En 1986 comenz6 a organizar sus propios conciertos

73 Rolando Ortega y José Luis Paredes Pacho escribieron en 1987, bajo el heterénimo de Pedro Nudelman, acerca del grupo
Botellita de Jerez: “La primera ruptura dentro del panorama general del rock mexicano tuvo lugar cuando el humor irrumpié en
la escena”; cf. Nudelman, Pedro, “Escenario del rock Chilango”, La Regla Rota, 4 (primavera de 1987), México DF, p. 79.

74 g hoyo funki fue el nombre que Parménides Garcia Saldafia utiliz6 para referirse a bodegones en los barrios bajos y en la
periferia de la ciudad donde se organizaron conciertos de rock a partir del endurecimiento de las restricciones contra el rock en
1971. No se trat6 de espacios alternativos, ya que eran gestionados por las estructuras corruptas de la ciudad. Para mayor
informacion sobre los hoyos funkis, véase Garcia Saldafia, Parmenides, “Los hoyos Funkis, en Carlos Chimal, compilador, Crines,
otras lecturas de rock, Era, México 1994, pp.69-6. José Agustin, La Nueva musica cldsica. Universo, México, 1985, p.165. José
Agustin, Tragicomedia Mexicana 2, la vida en México de 1970 a 1982, Planeta, México, 1996, pp.34. Estrada, Tere, Sirenas al ataque.
Historia de las mujeres roqueras mexicanas (1956-2000), SEP, Instituto Mexicano de la Juventud, México, 2000, p. 155.
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bajo el nombre de Producciones Lora’> con pantallas gigantes, luces, escenario y musicos
invitados, presentando el disco Nifio sin amor en la carpa Astros y en la Sala Chopin. El Tri fue

durante mucho tiempo el grupo mas emblematico del barrio bajo.

El Tutti Frutti se inauguré en 1983. Fue un espacio clandestino instalado en el atico de un
inmueble de dos aguas, arriba del restaurante Apache 14, propiedad del dueto de balada
romantica Carmela y Rafael, quienes permitieron a su hija punk abrir el bar. El sitio recibi6 a
melémanos de distintos ambitos, como al artista Rubén Ortiz, o al escritor Carlos Cuarén y
mantenia un discurso reivindicativo de acuerdo a la heterodoxia punk y el ya mencionado
ethos del DIY (hazlo por ti mismo en inglés). Su invisibilidad les evit6 negociar con la
normatividad del mundo real, por lo que no puede ser considerado una empresa. Los play lists
del lugar permitian conocer las tendencias mundiales mas actuales en el punk y new wave,
ademas de que El Tutti convocaba a tatuadores de barrio bajo que posteriormente serian muy
importantes, como el Pirafia (relacionado en esa época con el Dr. Lakra), quien comenzé a
tatuar ahi, antes de que pudiera abrir su propio establecimiento de artes corporales que, en

ese entonces, todavia estaban estigmatizadas.

El multiforo La Ultima Carcajada de la Cumbancha (LUCC) fue inaugurado en 1987 y
clausurado en 1992. Fue fundado por un grupo de artistas y promotores culturales que desde
1983 realizaba labores de produccidn en la televisora estatal. El foro consisti6 en un galerén
en obra negra que al fondo tenia un escenario flexible, construido con cajones de madera que
podian cambiarse de lugar, de altura y de profundidad. Ahi se realizaron exposiciones de
fotografia, presentaciones de libros, performances y conciertos de distintos géneros,
principalmente de rock. El esquema de funcionamiento consistia en programar conciertos de
rock con grupos exitosos, como Caifanes, Café Tacuba, Maldita Vecindad o Fobia, los cuales
permitian financiar las demas actividades artisticas del resto de la semana. Cerré por las
presiones delegacionales, ya que carecia de licencia para su funcionamiento. Fue un foro muy
importante para La PUS, puesto que ahf{ la revista realizé diversas presentaciones y

celebraciones.”®

75 Estrada, Tere, Sirenas al ataque. Historia de las mujeres rockeras mexicanas (1956-2000), SEP, Instituto Mexicano de la
Juventud., pp. 154-155.

76 Frecuentemente la revista agradecia a Eduardo Barajas y su gente de La Ultima Carcajada de la Cumbancha, ademas de
publicar fotos de los eventos del LUCC y trabajos del fotégrafo Raul Barajas.
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El Sal6n de los Aztecas comenz6 en 1988 comandado por Aldo Flores, un promotor cultural
independiente que fue mencionado en varias ocasiones en La PUS.”7 Por ejemplo, en su

seccion Numeros Rojos, Rogelio Villarreal hablé del proyecto de Aldo Flores:

El Salon de los Aztecas, coordinado atropelladamente por Aldo Flores con
un criterio mas bien populista y acritico: érale cabrones, escojan su pared
y cuelguen lo que se les ocurra. Aunque la intencién es buena —
cualquiera puede ser artista— Aldo ha contado con escaso apoyo
econémico y ha tenido pocas ventas, lo que le ha orillado a cometer
errores que provocan la desconfianza y la deserciéon de muchos chavos

que llegaron a entusiasmarse con el proyecto.

El Salén fue una de las primeras plataformas de exhibicién para varios artistas, en especial los
inmigrantes extranjeros’8 y solia presentar conciertos de rock durante sus exposiciones, por

ejemplo, Santa Sabina se dio a conocer en una de sus inauguraciones.

Espacios domésticos: la Quifionera y otros

La Quifionera era la casa particular de los hermanos Néstor y Héctor Quifiones, quienes la
convirtieron en residencia de artistas, en taller y en un lugar para eventos artisticos
multidisciplinarios que incluian presentaciones de grupos de rock, como Maldita Vecindad y
los Hijos del Quinto Patio. Segin Héctor Quifiones, el proyecto fue impulsado por Rubén
Bautista entre 1988 y abril de 1990.7° Ahi debut6 el grupo de performance SEMEFO el 1 de
abril de 1990, integrado por ex integrantes del grupo Caramelo Pesado y Loch Ness.80 El
ultimo evento de la Quifionera fue también con SEMEFO (Servicio Médico Forense), ademas

de la agrupacién La Sociedad de Las Sirvientas Puercas. No tengo noticia de que fuera un

77 Cf. Villarreal Rogelio, “Ntimero Rojos”, La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.11.

78 Olivier Debroise reconstruye una especie de genealogia del underground mexicano multinacional a lo largo de un relato sobre
las relaciones entre los artistas locales y los extranjeros que llegaban a México a finales de los ochenta, donde considera que el
Salén de los Aztecas fue importante, precisamente, para el encuentro entre los artistas locales y los artistas extranjeros recién
llegados; encuentro que, por cierto, tuvo lugar sobre todo en el centro de la ciudad; cf. “Puertos de entrada: el arte mexicano se
globaliza 1987-1992", en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 2006, p.331.

79 Segun Néstor Quifiones, “84 corresponde mas a los grupos de musica, (a las experimentaciones alucinégenas), los cortos del
CCC, etc... y la del 88 al espacio alternativo de escultura, la musica y un desarrollo mas determinante en cuanto a las artes
plasticas...”, comunicacién personal de Néstor Quifiones con José Luis Paredes Pacho, 13 de enero de 2013.

80 Cortés, David, El otro rock mexicano. Experiencias progresivas, sicodélicas, de fusion y experimentales (Times Editores/Opcién
Sénica/Tower Records, 1999), p.148.
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espacio reivindicativo de la independencia, mas alld de querer hacer las cosas por si mismos

por no tener otras opciones.81

Por su parte, el llamado Taller de los Viernes surgi6é en 1987, cuando Gabriel Orozco reunié en
su propia casa a artistas como Abraham Cruzvillegas, Damian Ortega y Jer6nimo Toledo,82
para impartir un taller educativo no institucional, pero tampoco marginal.83 La carrera de
Orozco, al igual que su taller, “sirvié de parangén para muchos artistas”.84 Algunos de los

participantes del Taller de los Viernes colaborarian con La PUSmoderna.

A fines de los afios ochenta, el artista Michael Tracy alquilé un departamento a espaldas del
Templo Mayor, en la calle Licenciado Verdad, en el centro de la ciudad, donde también viviria
en algdn momento la artista Maria Guerra. A partir de los noventa, el departamento comenzé
a funcionar como sitio para organizar exhibiciones de estudio bajo el nombre In Situ. Sirvi6 de
galeria informal para los artistas del taller de José Miguel Gonzalez Casanova en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP), convirtiéndose en “el nticleo que, tres afios mas tarde,
detonaria la fundacién de Temistocles 44”.85 Poco después, alrededor de 1990, Melanie Smith
y Francis Alys se irfan a vivir al centro de la ciudad y abririan un restaurante informal que
funcion6 como centro de reunién e intercambio de informacién para la comunidad artistica y
literaria,® al cual llamaron Mel’s Café. El centro de la ciudad se activaba desde todos estos

espacios.

81 Debroise anota que Rubén Ortiz fue “uno de los primeros” en ocupar un taller en La Quifionera, en el barrio de San Pedro
Tepetlapa en Coyoacan, la cual “se transformaria a partir de 1986 en una residencia de artistas a la manera de La Ruche de
Montparnasse en los afios cruciales del cubismo. En La Quifionera trabajaron, ademas de los hermanos Quifiones, Diego Toledo,
Claudia Fernandez, Ménica Castillo, Francisco Fernandez ‘El Taka’, Jorge Salas y, luego, el jaliciense Eduardo Cervantes, entre
otros”; cf. Debroise, Olivier, “Puertos de entrada: el arte mexicano se globaliza 1987-1992”, en La era de la discrepancia. Arte y
cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.331.

82 E] Taller de los Viernes estuvo integrado por Damian Ortega, Abraham Cruzvillegas, los hermanos Gabriel y José Kuriy
Jerénimo Lépez (mas tarde conocido como Doctor Lakra), pero también recibia visitas esporadicas de Guillermo Santamarina y
Laureana Toledo, cf. Debroise, Olivier, “Puertos de entrada: el arte mexicano se globaliza 1987-1992", en La era de la discrepancia.
Artey cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México DF, 2006, p.332.

83 Cf. Cruz Villegas, Abraham, “G.0.Taller sin titulo”, en Round de sombra, México, CNCA, 2006, citado en “El taller de los viernes”
en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006,p.392.

84 De acuerdo con el catdlogo de La Era de la Discrepancia, en ese mismo afio de 1987, Orozco comenzd a formular una forma de
disidencia “que pasaba por la reivindicacién de estrategias antiartisticas, desde los ready -mades de Marcel Duchamp hasta el
arte ‘en expansion’ que proponia Joseph Beuys”. Serfa hasta 1993 que Orozco realizaria la instalacion Home Run en un edificio
colindante con el MOMA como “una especie de manifiesto que interpelaba a la vez la funcién del museo y la intencionalidad de la
obra de arte”; cf. “Gabriel Orozco, Home Run”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 2006,p.110.

85 “In Situ”, La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México, México,
2006, p. 394.

86 “Mel’s Café”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 2006, p.393.
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La ciudad al aire libre

Como parte de todas estas experiencias citadinas de finales de los ochenta, los artistas
también tomaron espacios al aire libre que no estaban convencionalmente dedicados al arte.
En abril 1989 Guillermo Santamarina, Gabriel Orozco y Flavia Gonzalez Rosseti convocaron a
un grupo de artistas a producir obra in situ para una exposicion en el Antiguo Convento del
Desierto de los Leones, bajo el nombre de A propdsito. La accion es considerada como una
“primera curaduria en forma”,87 en la que estuvieron involucrados Rubén Bautista, Ménica
Castillo, Roberto Escobar (del Sindicato del Terror), Silvia Gruner, Gabriel Orozco, Melanie

Smith, Raul Pifia, Mario Rangel Faz, Manuel Rocha y el sueco Ulf Rollof.

Mas tarde, en marzo de 1990, se llev6 a cabo lo que también se considera “la accién mas
importante del Salon de los Aztecas” y “uno de los hitos del arte de los afios noventa”: la toma
del edificio Balmori en la entonces depauperada colonia Roma. Participaron artistas de
diversas generaciones, incluidos los integrantes de la Quifionera.88 La PUSmoderna coment? la
Toma del Balmori,8® y sobre todo celebrd la participacion de los artistas que eran sus
colaboradores: “fue un éxito tremendo y espectacular. Decenas de artistas —y colados—
hicieron del viejo edificio de la colonia Roma un gran museo vivo y al aire libre. Con mucho,
los mejores trabajos fueron los de Néstor Quifiones, Gustavo Aceves, Carla Rippey y Rubén
Bautista, entre otros. Un gran evento —en el que por momentos la estrella era el publico—

tumultuoso y festivo como se han visto pocos en la ciudad”.?°

Espacios editoriales

Volviendo a las artes visuales, todas las iniciativas culturales y artisticas revisadas hasta ahora
estaban desmarcadas de los espacios culturales oficiales, en una busqueda de “vias de
legitimacidn alternas”.?! En este contexto, se crearon ademas espacios como La Agencia

(1986), El Ghetto (1989), El Departamento (1990), El Foco (1990), El Observatorio (1990),

87 «p propdsito”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 2006, pp.384

88 “La toma del Balmori”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 2006, p.388.

89 L.a PUSmoderna fechaba sus publicaciones de acuerdo a una continuidad que no siempre correspondia debido a los retrasos en
salir a la venta; por eso pudo resefiar la toma del Balmori que tuvo lugar en marzo de 1990, en un numero fechado en enero
febrero del mismo afio; cf. Villarreal, Rogelio, “Ntimeros Rojos”, La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.24.

20 Cf. Villarreal, Rogelio, “Numeros Rojos”, La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.24.

91 José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales (Monterrey,
Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Isaa Ma. Benitez Duefias, coordinadora, Hacia otra historia del arte en México.
Disolvencias (1960-2000), CURARE/CONACULTA, 2001, p.160.

34



Pinto mi Raya (1990), entre otros. %2 Para José Luis Barrios, éstos lugares eran “espacios que
de una u otra forma buscan en los ochenta y principio de los noventa desplazar los centros de

produccion artistica, textual y documental del arte mexicano”.?3

Por su parte, Curare, Espacio Critico para las Artes (1991)* surgi6é cuando un grupo de
criticos, historiadores del arte y museo6grafos quisieron reivindicar la profesionalizacién del
trabajo de la curaduria en el pais. Decian dedicarse “a la investigacién de la cultura visual
moderna y contemporanea en México, desmarcandose de las instituciones oficiales, como
inica manera de no ser objeto de censura”.?> Realizaron conferencias con curadores o criticos
extranjeros, debates con artistas, confrontaciones entre Temistocles 44 y la galeria ZONA,
ademas de que funcionaron como un espacio de reflexion, debate, investigacion y oficina
curatorial. Muchos de ellos colaborarian o estarian cerca de las actividades de La PUS y del

Bar Nueve.

Del underground a la institucién y viceversa

La Regla Rota y La PUSmoderna estuvieron estrechamente vinculadas con la escena cultural y
musical de Guadalajara. En esa ciudad se realiz6 en 1992 la primer feria de arte comercial en
México bajo el nombre de Expo Arte Guadalajara, la cual incorporé debates tedricos
internacionales, organizados por Guillermo Santamarina con el titulo de Foro Internacional de
Teoria del Arte Contemporaneo. Estas mesas redondas “resultaron ser mas importantes que
la feria”,?¢ es decir, por primera vez, una feria mezclé academia, activismo politico cultural,

comercio, curaduria y teoria. Una combinacién que ya es comun hoy dia.

Posteriormente, en 1995, dos curadores de Jalisco, Carlos Ashida y Patrick Charpenel
realizaron la muestra “Acné o el nuevo contrato social ilustrado” en el Antiguo Convento del
Carmen, en el marco de la Tercera ExpoArte. Dias antes de la inauguracién el secretario de

cultura del gobierno panista, Guillermo Schidhuverg, censuré la muestra, ofendido con los

92 También podriamos mencionar a El Archivero, pero se abre desde antes del terremoto, en 1984.

93 Barrios, José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales
(Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Isaa Ma. Benitez Duefias, coordinadora, Hacia otra historia del arte en
Meéxico. Disolvencias (1960-2000), CURARE/CONACULTA, 2001; p.160.

94 La asociacion civil no lucrativa Curare fue fundada por Karen Cordero, Olivier Debroise, Rina Epelstein, James Oles, Ana Isabel
Pérez Gavilan, Francisco Reyes Palma y Armando Sdenz; luego se unieron Pilar Garcia, Cuauhtémoc Medina y Georges Roque; cf.
“Curare, Espacio Critico para las Artes”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional
Auténoma de México, México DF, 2006, p.408.

95 “Curare, Espacio Critico para las Artes”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 2006, p.408.

96 “Tras tres ediciones organizadas por Santamarina, la organizacion del FITAC pas6 a manos de Osvaldo Sanchez y luego de
Rubén Gallo”; cf. “La ilusién perenne de un principio vulnerable”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 390.
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dibujos del artista Marco Arce. Los organizadores optaron entonces por reinstalar las obras
en otro sitio, eligiendo unos bafios publicos de aquella ciudad. Mas tarde, por invitaciéon de
Teresa del Conde, llevaron la muestra al Museo de Arte Moderno en la ciudad de México.
Como afirma el catdlogo de La era de la discrepancia, fue asi que la exposicién pas6 de ser
institucional a underground, para luego volver a ser nuevamente albergada por la

institucion.%”

Por lo que respecta a Temistocles 44, fue fundado en marzo de 1993 por un grupo de artistas
como un espacio de experimentacion, discusion y exposicion.?8 Temistocles 44 estuvo
integrado por Eduardo Abaroa, Abraham Cruzvillegas, Daniel Guzman, José Miguel Gonzalez
Casanova, Diego Gutiérrez Coppe, Luis Felipe Ortega “El Mezcal”, Damidn Ortega, Sofia Taboas,
Ulises Garcia, Fernando Garcia Correa, Rosario Garcia Crespo, Daniela Rossell y Pablo Vargas-
Lugo, entre otros. Abraham Cruzvillegas y Luis Felipe Ortega colaborarian con La
PUSmoderna. La mayoria de los espacios festivos que se abrieron en los ochenta, ya se tratara
de talleres, editoriales o galerias, fueron centros de intercambio de ideas, incluso dentro de un
ambiente de fiesta. Lo mismo puede decirse de Temistocles 44: “Haciamos fotocopias de los
textos y catalogos que nos interesaban. Reuniamos un fajo de papeles procedentes de
nuestras fuentes diversas, a veces contradictorias, los engrapabamos, los repartiamos, los
leiamos y conversdbamos, dando pie a la argumentacién mas que al consenso...”?°. El espacio
concluy6 sus actividades en 1995.190 La experiencia de Temistocles 44 seria aprovechada por

La Panaderia.101

La Panaderia fue fundada por Miguel Calderén, Yoshua Okén y varios artistas mas,
inspirandose en otros espacios independientes de Canada (Systéme Parallelle) y San
Francisco (ATA)02. Fue un proyecto no comercial, sin fines de lucro y, de acuerdo al propio
Yoshua, su administracién respondié a la economia de lo pequefio, propia de los proyectos de

la esfera alternativa independiente de cualquier género, operando con lo minimo

97 “Lesa natura y Acné”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 2006, p.412.

98 Cruz Villegas, Abraham, “Temistocles 44: j;Qué pari6?!”, en Julie Rodrigues Widholm, editora, Escultura Social, a New
Generation of Art from Mexico City. Museum of Contemporary Art Chicago /Yale University Press, New Haven and London, 2008.
P.112. Temistocles 44 era casa de Haydée Rovirosa, quien la prestaba a un grupo de artistas que conoci6 a mediados de los
ochenta en la clase de José Miguel Gonzalez Casanova en la ENAP, algunos de los cuales también habian formado parte del Taller
de los Viernes en la casa de Gabriel Orozco durante 1987 y 1992; cf. “Temistocles 44”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura
en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.402.

29 0Kkon, Yoshua, “Introduccion”. La Panaderia 1994-2002, Turner, México, p. 112.
100 0Okon, Yoshua, “Introduccion”. La Panaderia 1994-2002, Turner, México, p.113.
101 0kon, Yoshua, “Introduccion”. La Panaderia 1994-2002, Turner, México, p.7.
102 0kon, Yoshua, “Introduccion”. La Panaderia 1994-2002, Turner, México, p.7
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indispensable, minimizando el presupuesto y la burocracia. El espacio sintetiz6 la experiencia
por la bisqueda de la autonomia en los ochenta y noventa, aunque, a diferencia de ese otro
espacio doméstico que fue La Quifionera, por ejemplo, si fue concebido como una estrategia

para insertarse en un circuito artistico internacional.103

Su nocién de “autogestion” puede describirse con la siguiente anécdota de Yoshua Okoén:
“Independientemente de mi papel como artista y programador, en un mismo dia podia ayudar
a montar una exhibicién, destapar un excusado, comer con el presidente de CONACULTA para
solicitarle apoyo, ir a la delegacién porque el local habia sido clausurado, entrevistar
candidatos para el equipo de trabajo del espacio, llevar a un artista austriaco de la residencia
al doctor, e invitar a este mismo artista a cenar con amigos”.194 Por lo demds, La Panaderia fue

posible porque el inmueble abandonado era propiedad de los padres de Yoshua Okén.105

A partir de estos antecedentes de la vida cultural no oficial o subterranea de fines de los
ochenta y principio de los noventa, podriamos entender mejor el papel de las instituciones y
de las industrias culturales, tanto de las disqueras corporativas, las radiodifusoras
comerciales como Rock 101, como las galerias de arte privadas, los grandes coleccionistas y
otros espacios de la iniciativa privada en general, asi como los cambios en las politicas de
Estado que agenciaron, o no, la vinculacién del subterraneo con los circuitos de mercado.106
Es decir, me refiero ya a los circuitos institucionales y privados establecidos que negociaban
con el universo subterrdneo aqui descrito, donde un lugar como La Panaderia podria
representar la sintesis de las previas experiencias autogestivas de la subterraneidad, pero
también, y sobre todo, un punto de ruptura cualitativo con el paradigma de los lustros

anteriores.107

103 “pyrante las décadas de los 70 y 80 existieron muy pocos lugares de reunién para artistas e intelectuales; todo esfuerzo
artistico no-convencional generalmente era marginado, de manera que resultaba facil aislarse [...] La Panaderia se alimentd
también de una actitud comtin en México a fines de los ochenta y durante los noventa, la cual surgié como respuesta al estado de
estancamiento y descomposicién que sufrian las instituciones en general. La sociedad tomé conciencia mas amplia de que podia
organizase de manera efectiva e independiente del Estado”; cf. Okén, Yoshua, “Introduccién”. La Panaderia 1994-2002, Turner,
México, p.9.

104 0kon, Yoshua, “Introduccion”. La Panaderia 1994-2002, Turner, México, p. 8.

105 0kon, Yoshua, “Introduccion”. La Panaderia 1994-2002, Turner, México, p. 12.

106 José Luis Barrios revisa someramente los cambios en la politica cultural del Estado mexicano que provocaron los
reacomodos en la participacion de la iniciativa privada en el arte: “la creacion del Consejo abre un espacio a los capitales privados
y a la sociedad civil para hacer mas plural la produccién artistica y cultural”, cf. Barrios, José Luis, “Los descentramientos del arte
contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales (Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Isaa
Ma. Benitez Dueiias, coordinadora, Hacia otra historia del arte en México. Disolvencias (1960-2000), CURARE/CONACULTA,
México, 2001; p.167.

107 para Barrios, Temistocles 44 representa “el ascenso de los espacios alternativos que asumen las politicas de globalizacién del
arte”, cf. Barrios, José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales
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Capitulo 4. Breve historia sobre el surgimiento de La PUSmoderna.

Rogelio Villarreal es originario de Torredn, Coahuila, pero desde muy joven residié en el DF.
Rogelio cuenta que su padre era editor y que, como tal, mantuvo una relacién con German List
Arzubide “el Gltimo estridentista”,198 asi como con Rubén Salazar Mallén1%9: “Me gustaba
verlos y platicar con ellos. Con esa influencia hice algunos pasquines en la secundaria y en la
prepa. Mas tarde abandoné la UNAM (Periodismo) y decidi estudiar fotografia y disefio
grafico. Fue cuando conoci el Consejo Mexicano de Fotografia, dirigido por Pedro Meyer. Ahi
coordiné el boletin del Consejo y algunas publicaciones, las memorias de los Coloquios

Latinoamericanos de Fotografia”.110

En 1976 comenz6 a colaborar en el grupo Fotdgrafos Independientes,!1! comandado por
Adolfo Patifio, también conocido como “Adolfotégrafo”.112 Dicho grupo buscaba llegar a
nuevos publicos a partir de exposiciones ambulantes. La primer exposicion se llamé
“Fotografos en la calle-Exposiciones ambulantes” y tuvo lugar en la Zona Rosa. A partir de
entonces, entre 1976 y 1984, Fotografos Independientes realizé mas de cien presentaciones
en diferentes lugares, en las que participaron fotégrafos como Pedro Meyer, Graciela Iturbide,
Nacho Lépez, Héctor Garcia y Gerardo Suter. Al incursionar fuera del espacio museistico, la
estrategia del grupo buscaba “contrarrestar la falta de interés de las instancias oficiales y las

galerias por el médium”.113

Segln se describe en La Era de la discrepancia, una de las exhibiciones de Fotégrafos
Independientes, llamada La muerte del maguey (1980), ofreci6 varios elementos que después
se repetirian en La PUSmoderna: “el colectivo proclamaba la caducidad de la fotografia
nacionalista idilica posrevolucionaria. Alejandose del fotoperiodismo, las imagenes sacaban

un primer censo de toda una gama de nuevos agentes y condiciones sociales: bandas de

(Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Hacia otra historia del arte en México. Disolvencias (1960-2000), Isaa Ma.
Benitez Dueiias, coordinadora, CURARE/CONACULTA, México, 2001; p.164.

108 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p. 129.
109 Tembien menciona a Heberto Castillo, Emilio Uranga “(vetado por Paz a fines de los setenta)”, Adela Palacios “(la mujer de
Samuel Ramos); cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.129.
110 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p. 129.
111 «yahia una suerte de eclosién a mediados de los ochenta; yo venia de una etapa adormecida que eran los setenta, toda la
secundaria y la prepa, y me puse a buscar algo mas. Primero me encontré con los fotégrafos (Adolfotégrafo y Armando Cristeto,
entre otros muy conspicuos)”, cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.130.
12 gy Fotografos Independintes colaboraron Adolfo Patifio, Rogelio Villareal, Agustin Martinez Castro, Alberto Pergén, Miguel
Fematt, Xavier Quirarte y Armando Cristeto. “Fotégrafos independientes”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México,
1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.210.
113 “Fotografo Independientes”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional

g y
Auténoma de México, México, 2006,p.210.
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jévenes adictos al rock o las drogas, prostitutas y trasvestis reclamando presencia en el

espacio publico...”114

Ademas de vincularse al Consejo Mexicano de Fotografia, Rogelio Villarreal particip6, junto
con Ramén Sanchez Lira, en el grupo Peyote y Compafiia, comandado también por Adolfo
Patifio. Segun La era de la discrepancia, el grupo Peyote y la Compafiia marco el inicio del
neomexicanismo de los afios ochenta: “En 1979, en visperas del Primer Sal6n de
Experimentacién convocado por el INBA, ese mote [el neomexicanismo] sirvié para bautizar
al grupo que queddé formalmente integrado para presentar en la Galeria del Auditorio
Nacional la que seria su obra colectiva mas importante, Artespectdculo: Tragodia segunda, un
montaje de objetos encontrados (maniquies, exvotos y milagritos) esculturas populares,
figuras de plastico, envases de refresco y otros productos alimenticios industriales de marcas
estadounidenses, televisores descompuestos, etc.), asi como monotipos de Carla Rippey,
dibujos de Esteban Azamar, pinturas y esculturas de Alejandro y Sara Arango, fotografias de
Patifio, su hermano Armando Cristeto y Rogelio Villarreal. Concebido como un espacio teatral,
Tragodia segunda pretendia ser un altar popular denunciando en tono parddico el
imperialismo cultural [...] Por su uso de objetos y elementos de la cultura popular urbana,
Tragodia es la obra que reactiva el imaginario popular que en los afios ochenta alimentaria

toda la gama del gusto artistico kitsch y el llamado neomexicanismo”.115

Muchos de los elementos enunciados en La era de la discrepancia como parte del naciente
neomexicanismo son hoy parte de convencionalismos folclorizantes o pintoresquismos, pero,
desde mi punto de vista, en aquel momento parecian provenir sobre todo de la vida cotidiana
e intima de los artistas, escritores y musicos que incluso habian retomado las calles del centro
popular de la ciudad como habitat cotidiano. Como ya vimos, en esos afios se iba al hoy
llamado Centro Histérico para establecer un domicilio personal en un territorio nada
domesticado, o bien para reventar en antros de quinta o con la intencién de crear espacios
para exponer o intercambiar ideas. Lo que no considero apropiado seria reducir a La
PUSmoderna al 4mbito del neomexicanismo, como veremos en el capitulo seis. En todo caso,

La Regla Rota y La PUS compartieron muchos elementos ya presentes previamente en la obra

114 “Fotdgrafos Independientes”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 2006, p.210.

115 “Peyote y la Compaiiia, Tragodia segunda”, en La Era de la Discrepancia, arte y cultura visual en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 234.
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Tragodia, como la simpatia hacia el ambiente gay y el transexismo (incluso desde la

heterosexualidad).

Después de Tragodia, Rogelio Villarreal siguié estrechando sus vinculos con el universo
subterrdneo de los ochenta, carente de espacios y recursos suficientes para desarrollar sus
proyectos. Poco a poco Villarreal irfa manifestando cierto hartazgo por el hecho de que los
protagonistas de la cultura en el pais fueran siempre los mismos, impidiendo la emergencia de

nuevos sectores culturales y nuevas generaciones. Villarreal lo relata de la siguiente forma:

“A partir de ahf empecé a conocer a pintores, nuevas generaciones de escritores y periodistas,
ensambladores, creadores de arte objeto. Era algo que no se publicitaba mucho: salian libros o
se presentaban exposiciones pero pocos daban cuenta de ellos, los suplementos y las revistas
eran insuficientes. Tal vez era una idea pretensiosa de mi parte, pero si era necesario darle
salida a toda esa produccién que quiza eran manifestaciones menos exquisitas, menos
virtuosas dentro de la literatura y la plastica mexicana, pero con una fuerza avasalladora.
Todo el reconocimiento, las fanfarrias y los reflectores eran para los grandes, los famosos:
Tamayo, Cuevas, Toledo, por una parte, y Paz, Fuentes y Monsivais -como lo sigue siendo,
absurdamente, quince afios después... Yo buscaba expresiones mas inmediatas, callejeras

incluso, productos menos procesados, espontaneos”.116

Motivado por toda esa vitalidad cultural, Villarreal pensé editar una hoja volante contando los
chismes y todo aquello que se decia durante las inauguraciones o los demas eventos culturales
a los que asistia.l17 Esta obsesion le fue acercando a la idea de editar una revista: “los espacios
me parecian aun insuficientes para todo lo que yo empezaba a ver y conocer, en literatura,
imagenes, comics y expresiones inusuales que no tenian cabida en las revistas de la época,
Plural o Nexos —cuando ésta apenas empezaba como un tabloide—; eran revistas a las que les
interesaba ciertos contenidos y dirigidas a publicos especificos: la clase media universitaria, la
izquierda ilustrada, la clase politica, y me parecia que habia no una generacion, sino una gama
de expresiones y manifestaciones que abarcaban un espectro muy grande de intereses,
géneros y edades. Ya pensaba en la creaciéon de un medio para darle salida por lo menos a una

parte de esa produccién tan vasta y desatendida. Fue cuando nacié la idea de La Regla

116 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.130.

117 Comunicacién personal de Rogelio Villarreal con José Luis Paredes, 3 de abril 2013

40



Rota”.118 Es entonces que Rogelio Villarreal comenz6 a publicar un medio que dio cuenta de

ese universo subterraneo desarticulado. O que se articulaba todavia informalmente.

Bar Nueve, La Regla Rota y el surgimiento de La PUSmoderna
El primer nimero de La Regla Rota se presenté en Los Talleres, ubicados en Coyoacan (que en
los ochenta era la zona cultural de la clase media ilustrada) y posteriormente hubo otra

presentacién en un bar gay ubicado en la Zona Rosa, llamado Disco Bar Nueve.

El Bar Nueve se inauguré aproximadamente en 1979 y desde entonces convocé a una
comunidad disimbola. En junio de 1985, Ramoén Sanchez Lira le pidi6 al duefio del bar, Henri
Donnadieu, presentar el primer nimero de la revista La Regla Rota, segun relata Villarreal:
“Mongo conocia a Henri Donnadieu, promotor y socio del Bar Nueve. Era un lugar gay y un
tanto marginal, minoritario, aunque como tal, con mucho éxito”.11° Ademas de hostelero,
Henry Donnadieu también era productor de teatro y conocia mucha gente de la farandula,
“intelectuales y artistas, tenfa un gran poder de convocatoria”;12% de tal suerte que el Bar
Nueve congregaba a diversas comunidades gay y culturales desde antes de relacionarse con

Villarreal y Sanchez Lira.

En todo caso, esta presentacion de la revista en el bar convocé a mucha mas gente que en Los
Talleres, y dio la pauta para establecer una colaboracién entre la revista y el bar gay que
potenciaria el filo subterrdneo y heterodoxo de la publicacién, logrando la confluencia de
generaciones y disciplinas disimbolas, ademas de convocar a la gran diversidad de

comunidades que caracterizaba al underground local, pero que no siempre se juntaban.

Villarreal relata que: “La presentacién en ese pequefio antro de uno de los primeros nimeros
de La Regla Rota fue verdaderamente tumultuosa, lo abarrotamos: roqueros, escritores,
pintores, fotégrafos, actores, actrices, periodistas, galeros, una mescolanza pocas veces vista.
Eso se convirti6 en una fiesta durante cuatro afos todos los jueves —y posteriormente
también los martes—, donde presentabamos grupos de rock, peliculas, videos, performances,

concursos de disfraces, fiestas de cumpleafios...”121

118 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, pp.129-130.
119 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.133,
120 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.133.

121 «gop ya innumerables los cocteles, presentaciones, inauguraciones, estrenos y cumpleafios que han tenido lugar en ese
pequeiio antro, muchos de ellos memorables: Jaime Vite en Marilyn y una y otra vez en la piel de las grandes divas del pais y del
mundo; festejo para Juan José Gurrola con pifiata llena de salchichas y condones; homenaje a Andy Warhol, con la presentacion de
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Y efectivamente, a partir de esa primera fiesta de la revista en 1985, y hasta 1989, Villarreal y
Sanchez Lira se hicieron cargo de programar actividades culturales un dia a la semana,
principalmente conciertos de rock de grupos nuevos, subterraneos. Como en el caso de
Rockotitlan (1985), en El Nueve desfilaron los peores y los mejores grupos de la ciudad, es
decir, ahi se propicié una gran retroalimentacién de las escenas roqueras, ya que las bandas
asistian cada jueves a ver qué hacian los demads grupos, independientemente del estilo
musical que tocaran y de la subcultura a la que pertenecieran.'?2 Esto también permiti6 a
muchos musicos contextualizar su propio trabajo dentro de la diversidad de tendencias que se
tocaban en la ciudad. Pero ademas, los espectaculos del jueves redondeaban el proyecto de
vinculacién interdisciplinaria que buscaba la revista: una interdisciplina que se expresaba en
la letra impresa y las imagenes publicadas en el medio bidimensional (por ejemplo en los
temas tan variados que trataban y la diversidad de artistas que participaban en la
publicacién), pero también en la variedad de personalidades y creadores que se juntaban a
reventar e intercambiar ideas en el Bar. Al igual que en la revista, en el Bar Nueve confluyeron
el publico y los creadores (roqueros, cineastas, escritores, teatreros y artistas visuales) de

diferentes generaciones. La confluencia de clases sociales y generaciones fue notoria.

Porque no sélo se hacian conciertos de rock, sino también performance, presentaciones de
libros y revistas, exposiciones fotograficas, etcétera. Casi de inmediato, la comunidad de
colaboradores y lectores que articulaba la revista se fusionaria con los asistentes al bar, el cual
se convertiria en el espacio tridimensional inseparable de los proyectos editoriales de las

revistas La Regla Rota y La PUSmoderna.

La Regla Rota fue asi un puente entre distintos ambitos culturales y generaciones, haciendo
confluir a personalidades ya establecidas con nuevos personajes y creadores que venian
desde abajo: “Era estimulante ver esta confluencia, desde List Arzubide, Pedro Meyer, Felipe
Ehrenberg, Gonzalo Martré, con una larga trayectoria y reconocimiento, hasta otros que
despuntaban brillantemente, como Carla Rippey, los hermanos Castro Lefiero, Rubén Ortiz,

Oliverio Hinojosa, escritores, criticos y ensayistas como Guillermo Gémez Pefia, Gustavo

su serie Shoes y la impecable instalaciéon de Adolfo Patifio y la deslumbrante Carla Rippey; las jocosas representaciones de la
descocadisima Kitsch Company —de la que Maria Inés Roqué presenta algunas excelentes imagenes en la Bienal de Fotografia;
etcétera, etcétera”; cf. Villarreal, Rogelio, “Las noches del Nueve. Crénica de un antro ochentero”, Revista Replicante, cultura critica
y periodismo digital (marzo 2013), <http://revistareplicante.com/las-noches-del-nueve/>

122 Entre los grupos de punk de barrio bajo, en el Nueve tocaron Atéxxxico, Masacre 68, Muerte en la Industria, SS20; de heavy
metal Transmetal, entre otros. cf. Villarreal, Rogelio, “Las noches del Nueve. Crénica de un antro ochentero”, Revista Replicante,
cultura critica y periodismo digital (marzo 2013), < http://revistareplicante.com/las-noches-del-nueve/>
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Garcia, Katya Mandoki, Victor Roura, Andrés de Luna, Luis Zapata y una pléyade de personajes
entonces desconocidos; publicamos poemas primerizos de Beatriz Novaro, traducciones de
Glauber Rocha, de Pasolini, plastica y fotografia cubana, ensayos antropolégicos...
practicamente no dejamos un tema sin abordar, incluyendo la represién de la disidencia en

Cuba, para disgusto de las buenas conciencias de izquierda”123.

Ante la carencia de espacios, muy pronto la gente comenzé a ofrecer material para publicar en
la revista, al mismo tiempo que Sanchez Lira y Villarreal se fueron dando cuenta de la
amplitud e impetuosidad del universo cultural, antes invisible, que estaban logrando
convocar: “La Regla Rota fue un espacio que provocé una suerte de torbellino, la gente ya la
ubicaba como una revista de convocatoria y se acercaba a ofrecer sus trabajos. Nos dimos
cuenta de que los que producian materiales de manera independiente, alternativa o
contracultural, originales, novedosos, burdos y groseros, era muchisima [sic] y que por falta
de medios nunca prosperaba, se perdia por ahi en algin cuartucho, en alguna galeria
improvisada, en algin fanzin —autn no existia la profusa producciéon de fanzines que hubo
después. Conectamos a los de Guadalajara. La Regla Rota fue el primer medio en la Ciudad de
México en publicar a Jis y Trino, a Julio Haro, a Falcdn, al Guatamuz —en quien se inspiraron
para crear al Peyote Asesino—, mucho antes que La Jornada y de que se hicieran tan

famosos”.124

La Regla se rompe

Tanto El Bar Nueve como La Regla Rota (o mas tarde La PUSmoderna) alcanzaron una gran
capacidad de convocatoria, pero como proyectos independientes y propositivos que rompian
convenciones de la época, se enfrentaron a problemas propios del México de los ochenta.
Villarreal recapitula asi sus inicios: “Cuando urdimos hace diez afios la idea de crear una
revista que publicara lo que no publicaban entonces las revistas culturales del pais, no
sabfamos en la que nos estdbamos metiendo. Si bien arrancar no fue dificil, dada la confianza
que nos demostraron desde el principio numerosos amigos y colaboradores, si lo fue lidiar
con los problemas de la distribucidn, las cobranzas y, mas que nada, tratar de mantener la
regularidad. El nombre de la revista no podia plasmar mejor la situacién: La Regla Rota [...]
Hasta ahi no iban tan mal las cosas. La bronca empezé cuando la negligencia y la morosidad de

las librerias —con sus pocas y agradecibles excepciones—, la ineptitud de los distribuidores y

123 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.131.

124 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, pp.131-132.
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la melindrosa respuesta de los posibles anunciantes boicoteaban cada nimero de La Regla
Rota. Nuestras minimas inversiones nunca pudieron recuperarse entre tanto jineteo y
desfachatez. Casi de milagro pudimos duplicar y hasta triplicar el tiraje, pero contra las
ediciones agotadas se nos ofrecian pagos exiguos y en comodas mensualidades —para ellos-.
Eran dias de crisis y devaluaciones. Después de cuatro nimeros en cuatro afios nos fue

imposible sostenerla”.125

Aunque no afrontaran una censura tan feroz como la que padeci6 la revista Piedra Rodante en
los setenta, su éxito comercial y su sustentabilidad pecuniaria se complicaron por los
obstaculos dentro de una estructura social que no permitia la participacién ciudadana, es
decir, que limitaba la evolucién de un proyecto cultural no convencional desde el momento en
que no se inscribfa (ni habia posibilidades de inscribirse a la saz6n) en los canales oficiales ni
industriales de ejercicio cultural, a la vez que tampoco existia un circuito estable de pequefias
economias doénde inscribirse, como si era el caso de las escenas independientes

estadounidenses y espafiolas de aquella época.126

Las causas del cierre de La Regla Rota fueron descritas por Rogelio Villarreal en noviembre de

1995:

La Regla Rota no volvio a salir —como tampoco sali6 mas
Intolerancia— por una serie de motivos: el principal, la quiebra de la
editorial que nos proporcionaba crédito, ademas del virtual boicot de
la distribuidora Katin y su administrador José Galindez, quien
embodeg6 inexplicablemente dos mil ejemplares del dltimo niimero, la
tardanza de largos meses de las librerias para realizar los pagos,
nuestra ineptitud para conseguir anunciantes —y la mezquindad de
muchos de éstos— y la consiguiente desilusiéon de mi parte. Sélo hasta
dos afios después, en 1989, emprendi de nuevo la tarea de publicar
otra revista con el mismo caracter: La PUSmoderna, aunque esto ya es

materia de otro capitulo.12?

125 ¢ Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.79.

126 Para profundizar en las dinamicas de los circuitos alternativos estadounidenses, cf. Paredes Pacho, José Luis, Rock mexicano,
sonidos de la calle, ed. Pesebre/Aguirre y Bletran editores, México, 1992.

127 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.32.
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4.1. La infecta PUSmoderna

Efectivamente, después de La Regla Rota, Rogelio Villarreal cre6 en 1989 La PUSmodernal?8,
al principio sin la colaboraciéon de Ramdn Sanchez Lira.l2? En La PUSmoderna se repitieron
varios escritores, curadores y artistas visuales que ya colaboraban en La Regla Rota, pero

también aparecieron otros nuevos que posteriormente se convirtieron en protagonistas de la
historia del arte contempordneo mexicano, tanto por su produccién estética, como por su

presencia como agentes culturales; o
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128 pe acuerdo a la nota editorial que acompafia el primer nimero de La PUSmoderna, la propuesta cultural de la revista era
simple y evidente: “Es nuestra intencién también recuperar el trabajo de gente talentosa y propositiva que no siempre encuentra
cabida en los medios de difusién convencionales. Estamos por la libertad en el lenguaje y en las formas. Por la pluralidad y la
tolerancia (lo Uinico que no soportamos es lo mediocre y obtuso) [...]”, La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México,
p.1.

129 Ramén Sanchez Lira, aka Mongo, participa a partir del nimero 2 de la revista (enero-febrero 1990). La participacién de los
colaboradores dependia de la relacién afectiva que mantuvieran con el director, asunto que este tltimo explica
pormenorizadamente en su libro Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México 2009. De cualquier forma, la séla
lista de sus colaboradores ilustraria las redes que la revista cubria dentro de las diversas escenas culturales emergentes. El Anexo
1 ofrece un indice no exahustivo de los colaborardores de La PUSmoderna.

130 El nimero 1 de La PUSmoderna revisa en su seccién de “Numeros Rojos” el cine nacional con Camino Largo de Luis Estrada,
con apoyos técnicos de Emmanuel Lubezki, Alfonso Cuarén, Alejandro Marcovich “extraordinario musico”, a la cual califica como

“de los mejores intentos del cine chilango reciente”; La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.11.
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noventa; el registro de escenas prohibidas como a la sazén lo era el rock en Cuba;131 los
relatos sobre la experiencia de la ciudad nocturna, el reventén y el gusto por los cabarets de
quinta como herederos del ambiente del cine mexicano de los cincuenta, etcétera. La revista
evocaba ademas la experiencia citadina que, visto en retrospectiva, puede ser entendida como

una experiencia generacional.

Rubén Ortiz / “'Lo que ef viento a Judrez"*

Rubén Ortiz, La PUSmoderna 1, 1989 Rubén Ortiz ,“Lo que el viento a Juarez”
La PUSmoderna 1, 1989

De hecho, en el capitulo “Viaje Alrededor de la noche” de su libro, Sensacional de
contracultura, publicado en 2009, Villarreal rememora, en tono heroico y nostalgico, varios
bares y antros de baja estofa que él llama subterrdneos, como los antros lésbicos El Don y El
Enigma de la colonia Roma, el Bull Pen en la calle de Medellin, también en la colonia Roma, Las
Ruinas, el Marrakesh (mejor conocido como Las Tecatas, atras de Bellas Artes), El Pompeya (a
media cuadra de La Plaza Garibaldi), El 33 (en Eje Central y Pert en el centro de la capital) y,

en la misma zona, El 14, La Chaqueta, El Vibora, El Pajaro, etcétera. El texto contiene color

131 Pérez Tallet, Olivia; Splinter Sorell, Eric; Guerra, Wendy, “Cofio Cuba!, hasta donde me vas a llevar. Una breve historia del
rock cubano” La PUSmoderna, 4 (primavera 1992), pp.50-54.
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anecddtico que ilustra el ambiente previo a la gentrificacién actual del Centro Histérico, pero
también de la colonia Condesa con los bares de quinta La Covachita y El Parque, hoy
desaparecidos. Sobre el Marrakesh, Villarreal escribi6é que era el sitio “adénde acudian a
rematar los asiduos al Nueve. Un galerén

inmenso con tres o cuatro rocolas

3 ,f’os-d'('on.
e junt

sonando al mismo tiempo y con el
personal mas bullicioso de las
penumbras: trasvestis, gays, soldados
rasos, intelectuales, artistas y roqueros

clasemedieros”.132

El primer nimero de La PUSmoderna
correspondi6 a noviembre-diciembre de '.%‘.’}'@V[!éfi'.hawla' ir?\éffé??zﬁi;"‘f‘cv/'e‘
1989. Su portada a dos tintas muestra el )

interés del medio por la escena
emergente del rock nacional, al estar
ilustrada con una foto de Maldita

Vecindad en una marisqueria del

céntrico barrio popular de la colonia

Santa Maria la Ribera, ademads de que

enunciaba ofrecer rock, critica, culturay

Avran, La PUSmoderna 1, 1989
humor.133 Entre sus contenidos
podemos destacar la grafica de Carla

Rippey y la pieza de Rubén Ortiz “Lo que el viento a Juarez”, entre otras.

Podemos mencionar asi mismo la fotografia que Armando Cristeto toma durante una fiesta en
el Bar Nueve, donde se ve gente bebiendo o en el bafio, asi como la historieta psicodélico-
estridentista de Avran (Abraham Cruzvillegas), un cémic realizado por Clément, asi como la

“Historia de un Patifio” firmado por Trino.

132 Cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.115-119

133 5 partir del nimero 5 (1994-1995), la revista comenzé a desarrollar una constante critica al rock de producciéon nacional,
principalmente sobre el trabajo de los grupos mas reconocidos por el establishment en ese momento, como Cafianes y Maldita
Vecindad.
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La portada del nimero 2 (1990)134 estuvo ilustrada a tres tintas por un fotograma de la actriz

y cantante del grupo Santa Sabina, Rita Guerrero, en un still del cortometraje ;Samuel?, de
Ricardo Braojos. La portada ofrecia igualmente una foto del contrabajista de Café Tacvba,
Enrique Rangel, y ostentaba un logotipo disefiado por Rubén Ortiz y Rocio Mireles (de la

revista Poliester, lo cual ilustra los entrecruzamientos incluso entre los editores de las

distintas revistas independientes que, en un dmbito comercial rivalizarian competitivamente).

Nim. 2

ROCK Enero-febrero 1990 10,0000
& 6 mil pesos M.N.

ITIC, US 3 dils.

MODERNA

forieta: luis fernando-damian-clément e un glosario posmoderno ecrénica de amsterdam

Portada, La PUSmoderna 2, 1990 Portada, La PUSmoderna 3, 1991

Entre lo mas destacable de las paginas interiores estuvieron las ilustraciones de Jerénimo
Lopez (antes de ser Dr. Lakra), de Rubén Ortiz (“Ritos de Sangre”, “Poder y falsa riqueza” y
“Por 30 monedas de oro”). Una Virgen de Guadalupe de estilo chicano, realizada por Emily
Hicks y Rocio Weiss (cortesia de la revista fronteriza La linea quebrada). Hay trabajos de
Felipe Ehrenberg, Julio Galdn (“Me quiero morir”), Robin Rome. Fotos de Pedro Meyer,
Rogelio Villarreal, Federico Garcia, Adolfo Patifio, Karina Morales, Raul Barajas (del LUCC),

Rubén Ortiz (sobre el grupo de rock Simples Mortales), Enrique Ramirez (sobre un

performance de Rubén Valencia, José Soto y Maris Bustamante. Ofrecié comics de Avran

134 La Pusmoderna, 2 (enero febrero 1990), México, p.39.

bén bautista e john cage ® équé transa con mc donald’s? e gémez-pena: la frontera es... ® rock
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(Abraham Cruzvillegas) y de Trino. Textos de Mauricio Bares y Rubén Albarran (cantante de

Café Tacvba) sobre posmodernidad. Ademas, publicé un anuncio avisando que “La Quifionera

regresa” con la inauguracién proxima de “Nueva llama”, exposicién dirigida por Rubén

Bautista con la colaboracién de Guillermo Santamarina (curador asistente) y Flavia Gonzalez

Rosseti (coordinadora general).

Ermesto Alvarez: Angel

Ernesto Alvarez "Angel". La PUSmoderna 3, 1991

La portada del nimero 3 (1991) aparecié con el mismo logotipo de Rubén Ortiz y Rocio
Mireles, y ofrecié un collage de Luis Robert!35 (en la linea del arte pop) y una foto del grupo
Santa Sabina.l3¢ En interiores podemos mencionar la fotografia de Fabrizio Le6n, Armando
Cristeto (caracterizado de Marilyn junto a un carrito de hot dogs frente al Bar Nueve), y de

Ernesto Alvarez (unos transexuales con alas de dngeles y mascara). Respecto a la Caricatura

135 collage fue cortesia de la galeria La Agencia, segun el crédito.

136 g} autor de dicha fotografia es Andrés Garay.

)
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este ndmero publicé a Jis, Mongo, Luis Fernando, Edgar Clément, Lazaro Saavedra y Damian

Ortega (“El derecho y el deber”). Textos de Marco Tagliolini, y Naief Yehya, entre otros.

Por su parte, la portada del cuarto numero, correspondiente a la primavera de 1992, estuvo
ilustrada a color con una pintura de Ahumada, “Hotel Paraiso” y sus clasicos dngeles
arrabaleros. El nimero ofrecié en interiores, entre muchas otras cosas, grafica de Miguel
Ventura,!37 fotos de Victor Marifia, Eniac Martinez, Carlos Somonte, Karina Morales, y de

Miguel Angel Miranda fotografiando a unos punks de barrio.

La portada del nimero 5 (1994-1995) publicé el dibujo “Bajo el volcan” de Carla Rippey
coloreado por Rogelio Villareal y una fotografia del Subcomandante Marcos. Ofreci6é comics de
Jis y Trino, fotos de Armando Cristeto, textos de Victor del Real (director de la revista de
historieta independiente Gallito Comix), Arturo Garcia Hernandez, Naief Yehya, Jordi Soler,
Héctor Siever, una nota sobre el grupo de rock experimental de Tamaulipas La Funcién de
Repulsa, en alusion a su presentacion en Rockotitlan; una nota de Felipe Ehrenberg sobre “El

guerrero de la gringostroika” y fotos de Pedro Meyer, entre otros.

La portada a color del nimero 6 (1996)138 fue realizada por Ma. Eugenia Chellet y consistié en
un collage de una mujer desnuda amordazada y atada a un nopal, rodeada por personajes
eclesiasticos medievales, una iguana y un par de querubines. En interiores destacan los
trabajos de Ehrenberg y Carla Rippey,13? la foto de Teresa Margolles,140 los textos del hoy
cineasta Kyzza Terrazas, entonces muy joven, el artista Luis Felipe Ortega, de Armando

Sarignana, y de los novelistas Mauricio Bares y Enrique Blanc.

137 1q PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, pp. 90-91.
138 La PUSmoderna, 6 (verano de 1996), México.

139 1.4 PUSModerna 6, (verano 1996), México, p. 8.

140 La PUSmoderna, 6 (verano 1996), México, p. 60.
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Damian Ortega, “El derecho y el deber”, Gouadamoore, La PUSmoderna 8,

La PUSmoderna 3, 1991 1997

La portada del nimero 7141 fue igualmente a color, realizada por Carlos Jaurena, en la linea
del disefio retro de los afios cincuenta estadounidenses. En las paginas interiores de esta

edicion destacaba un manga erético que comenzaba en la pagina 32 y terminaba en la 21.

Por dltimo, la portada del ndmero 8 (1997) ofrecié un collage de Jestis Pacheco llamado
“Maggie Simpson en el Peep Show”. Publicé grafica de Vicente Razo, Carla Rippey; comic de
Gouadamoore, Clément, Daniel Guzman; fotografias del propio Rogelio Villarreal, guionista y
realizador Carlos Cuarén, Lourdes Grobet, el puertorriquefio Joe Rodriguez, Alex Plus,
Federico Gama, un autorretrato de Katia y el Dr. Fanatik; ademas de textos de Kyzza Terrazas,
Tanya Sandler, Federico Alvarez, Fadanelli, Alex el Garbanzo, Pacho, Naief Yehya, Héctor

Siever, Raul Silva, Enrique Blanc y Jesus Pacheco.

141 La PUSmoderna, 7 (otofio 1996), México,
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Antisociales en Sociales

Uno de los temas que caracterizo6 a la revista fue el registro consciente de la vida de las
escenas marginales. El primer nimero (1989) de la revista publicé, en la segunda y tercera de
forros, fotografias que parodiaban las secciones de sociales de las revistas convencionales,
retratando las noches del Bar Nueve y la inauguracion de la discoteca Metal, un nuevo y
malogrado megaproyecto de Henry Donandieu que se ubic6 en la Zona Rosa. En las fotos de
esa fiesta aparecen los De Efes (grupo de rockabily de barrio bajo), Manolo Fernandez (otro
de los creadores de la discoteca Metal), Carlos Monsivais, el performancero Luis Carlos (futuro
DJ Chrysler), Rubén Ortiz emulando a Elvis Costelo mientras conversa con Tiki (guitarrista de
Maldita Vecindad a la sazo6n, grupo que toc6 en la inauguracién de la discoteca). En uno de los
pies de foto se lefa que el Metal era “la discoteca mas grande de México”. Quizd como un
desplante de frivolidad equivalente a los que caracterizaron a La Movida Madrilefia, este
ndmero de La PUS incluy6 una foto donde aparece Eduardo Capetillo del grupo televisivo
Timbiriche, junto a Alex Gonzalez, baterista de Manj, retratados durante la fiesta inaugural de

este nuevo antro.

Sobre esta discoteca, Villarreal escribié en su libro Sensacional de contracultura: “El golpe mas
fuerte fue la clausura casi simultanea de El Nueve y de Metal, un ambicioso proyecto de Henry
y sus socios: una gigantesca discoteca en cuatro niveles, con salas para teatro, conciertos y
video, decorada como si fueran las oficinas de una sofisticada fabrica del futuro y con cuadros
de la serie Shoes, de Andy Warlhol, que el mismo Henry le habia comprado al célebre artista
pop en Nueva York poco antes de su muerte. S6lo estuvo abierta cuatro dias mas después de la

fastuosa inauguracion en septiembre de 1989”.142

En este mismo primer numero de La PUS, aparecia una foto de Adolfo Patifio subastando la
cabeza de Rubén Ortiz durante una fiesta en el Bar Nueve. También vemos una foto firmada
por Rubén Ortiz que retraté al grupo de ska a go gé Los Simples Mortales. En otra imagen
aparecen German List Arzubide en el Nueve junto con sus admiradores del grupo de rock Café
de Nadie. [gualmente vemos una foto de Café Tacvba en la cocina del Nueve, entre cajas de ron
Bacardi y, por ultimo, los retratos de la cantante Ulalume, del grupo Casino Shangai, asi como

de Roberto Escobar, ambos en el Restaurante El Olivo, también propiedad de Henry Donadieu.

142 Cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, 2009, p.52
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Siguiendo con este registro fotografico de las noches bohemias, en el nimero 2 de La PUS
(1990)143 aparecieron retratos de Tin Larin (Guillermo Santamarina) y Maria Bonita (Mario
Lafontaine) bailando desaforadamente; o bien del baterista de Caifanes, Alfonso André,
abrazando a una tiple en los camerinos del Teatro Blanquita durante la temporada que dio

Maldita Vecindad en ese foro popular.

Por su parte, la seccién de “Numeros Rojos” del primer niimero de La PUS (1989), se dedicé a
registrar y comentar las escenas culturales del momento, tanto las convencionales como las
marginales o emergentes, lo cual nos permite atisbar hoy dia el dinamismo y la vitalidad de la
vida subterrdnea a la sazén. En esta primera entrega, la revista criticé a la prensa establecida,
principalmente a La Jornada y sus suplementos La Jornada Semanal y La Doble Jornada,
ademas de que escribi6 sobre las emisoras de rock, criticando a Radio Educacién por
incursionar en este género, pero celebrando a Estéreo Joven y Rock 101 como alternativas
radiofénicas genuinamente roqueras. También publicd, en la seccién “Tiradero”, un articulo
firmado por un todavia ignorado escritor, llamado Xavier Velasco.14* Asimismo, coment6
sobre espacios alternativos como el Tutti Frutti, en relacién con la presentacion del disco

Dictadura de Interface.145

En la tercera edicion de la revista (1991), la seccién “Numeros Rojos” consigné la presencia en
México del grupo de rock californiano que apenas comenzaba a despegar, Jane’s Addiction, asi
como a los punks mas emblematicos de Espafia, La Polla Records (ambos grupos tocaron en el
LUCC), mientras que critic6 a Joaquin Sabina, a quien consideré un desecho del destape
espafol.146 Asi mismo, recomendé discos de dos grupos franceses entonces desconocidos,
Mano Negra y Les Negresses Vertes. Comentd igualmente sobre el cémico Brozo, quien
todavia no era firmado por Televisa, y acerca del libro de Xavier Velasco “Una banda llamada
Caifanes”. Por otro lado, celebré que la beca Guggenheim fuera concedida a un “antro” de
cabaret-teatro llamado El Habito. Por ultimo, a raiz de haber obtenido la beca del Concurso
Apoyo Financiero a Revistas Independientes, Villarreal sugirié crear también una beca para

grupos de rock.

143 14 PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p. 71.

144 Villarreal, Rogelio, “NUimeros Rojos”, La PUSmoderna, 1, (noviembre-diciembre 1989), México, p.11.
145 Villareal, Rogelio, “Numeros Rojos”, La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.11.
146 Villareal, Rogelio, “Numeros Rojos”, La PUSmoderna, 3 (enero febrero 1991), México, p.86.
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Henri Donnadieu, alma y cerebro de
Metal, en conferencia de prensa en las
oficinas de la discoteca mas grande de
México.

Los De Efes, clavados en
Y i s Lo
ndez, otro de los gran-
des creadores de Metal, tuvo que ir
asf a la inauguracién. Ni modo. . .

L A

Luces, sonrisas y las mejores galas pa-
ra la noche de Metal.

Fotos de Armando Cristeto

de tiempo 1! Tiki, de Maldita Vecindad, el grupazo Luis Carlos y Alejandra.
que inaugurd Metal, y Rubencito Ortiz, esperando su turno.

—

La PUSmoderna 1, Segunda de Forros, 1989.
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Adolfo Patifio ofrece la cabeza de Rubén Ortiz al mejor postor en la Su-
basta! de arte y otras basuras, en la discobar 9. Foto: Pedro Olvera.

Los 7 magnfficos, es decir, Diego, Demian, Ulises, Nacho, Santiago ( iqué onda, mi buen!), Ju
y iay, giiey!, Alvaro. . . los Simples Mortales. Foto: Rubén Ortiz.

Juan Canedo, “Furor ‘Man", recibe el 9 de Oro de manos de Henri
D ieu y Manolo Ferndndez, en el numerito. Foto: Adolfo Patifio.

g A £ RO 8
Adorable Rita, vocalista y alma de Santa Sa- ¢Qué onda? Préstame tu peine, {no? Fot|
bina. Foto: Adolfo Patifio. R. Villarreal.

) ’ o
El altimo de los estridentistas, don Germén List Arzubide, con los inte-
grantes del Café de Nadie, Jus, Adilson y Tofio, en su debut en el disco-
bar 9. Foto: Jair Balderas.

Otro excelente \ : S N = SR \ >
café: Café } El equipo de futbol més extraiio del mundo: el Andorra. Cuenta entre sus filas a Danny Tu
Tacuba, tres S { frutti, Héctor y Néstor Quifiones, el Taca, Juan Bemardo Kuhne, Tomasito, Rubén Orti:

musicos b 5 Gustavo Marcovich, entre otros especimenes. Foto: R. Villarreal.

excepcionales, 3
Enmanuel, Joselo
y Enrique— y un
vocalista
prendido y
carismético,
Rubén.
Foto;
R. Villarreal.

iQué
personajes!
Ula, tan
chula, iel
Mongo! y
Jaime Vite,
en El Olivo,
y Roberto
Escobar,
director del
Ministerio de

Tercera de forros La PUSmoderna 1, 1989
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..
Alla por 1973 esta banda se reunia en el historico Salon Chicago a reventar y oir rock mexica-
no. {Como ven al gurd al centro? Foto: Adolfo Patifio.

i
Miren nomas como se llevan este par de comadrejas:
a chanclazos. A la izq. Tin Larin (Guillermo Santa-
marina) y M { Bonita), a lader.
Foto: Pilar Senderos.

y Pa‘ los que todavia no los conocen en person aqui arril , Trino, y aqui absjito, Jis, con uno
de sus di Ai nomds, los de , del Santos y la Tetona
Mendoza. Fotos: Rogelio Villarreal.

~ Eil caifan Alfonso André apapachando a Helena
Mar, tiple del Blanquita. Foto: Pepe Paredes Pacho.

Aldo, el bajista de Maldita Vecindad, apafiado en el Teatro Blanquita.
Foto: Pepe Paredes Pacho.

La PUSmoderna 2, 1990, p.71
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El ndmero 5 (1994-1995)147 menciond algunos antros alternativos como el efimero foro gay
El Bugambilia (que terminé clausurado por las autoridades de la delegacion Benito Juarez), El
Arcano (de jazz) y los espacios roqueros El Antro y Arteria; mientras que en la seccién “Las
posibilidades del odio”, publicé un comentario muy critico acerca de la creacién del foro
internacional de performance en la iglesia de Santa Teresa la Antigua, pues la revista
consideré incongruente que esa iglesia patrimonial, que no puede alterarse “ni con el pétalo
de una rosa”, fuera dedicada para performance: “si tomamos en cuenta que muchos de los mas
interesantes artistas del performance actual emplean en su trabajo fuego, agua, motores y

explosivos”.148

Podemos mencionar que en el nimero 6 de La PUS (1996) aparecia ya un anuncio de La
Panaderia,14? y que, a partir de este nimero, dejé de aparecer la secciéon “Numeros Rojos”,
para llamarse entonces “Sociales y Antisociales, noticias del Inframundo del Espectaculo”,

pero sin cambiar de enfoque ni tono al ejercer sus resefias criticas.

Otras revistas Independientes

Pero La PUS también solia registrar la aparicion de revistas independientes del momento. Una
rapida revision de este registro nos indica como el entramado de la escena subterranea a la
que pertenecia La PUS se ramificaba y retroalimentaba con otras revistas, ademas de
documentar la diversidad de posturas que cada una sostenia. Asi, en su primer ndmero La
PUSmoderna (1989) critic6 a la revista de rock de vanguardia Atonal (y de paso a la dirigencia
del CEU); registro y celebrd la aparicion de la revista tijuanense Esquina Baja de Leobardo
Sarabia, si bien le cuestion6 la inclusién de un poema de Juan Bafiuelos (se trataba de una
revista vinculada a la interesantisima cantina y foro cultural llamada Rio Rita, establecida en
el s6tano de la emblematica avenida Revolucién de Tijuana, arteria noctivaga de aquella
ciudad). Saludé a la revista Via Libre dirigida por Xavier Bermudez, de Jalapa. Critic6 Vértigo
“del otrora artista neografico” Manuel Zavala, a la que consideré “a medio camino de la
desaparecida Obelisco y Activa”150. Por su parte, Naief Yehya public6 en el nimero 2 el articulo
“Las P-notas”, donde comento revistas extranjeras como Puncture (San Francisco California),
The Catalogue (Londres), ND13 (Austin, Texas); asi como publicaciones de la serie REsearch

(San Francisco, California), como Freaks y la novela Atrocity Exhibition, de ].G.Ballard.

147 La PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, p.78
148 Cf. La PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, p. 82
149 La PUSmoderna, 6 (verano 1996), México, p.61

150 Villarreal, Rogelio, “NUimeros Rojos”, en La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.10
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En “Numeros Rojos” de la tercera edicién de La PUS (1991), Villarreal comenté la revista Latir,
que dirigia Ismael Gémez Dantés, a la que consider6 “una copia mala y burda de Vértigo”. A su
vez, el nimero 5 de la revista (1994-1995), publicé un anadlisis de Mauricio Bares sobre
algunas revistas de rock activas durante ese afio: Conecte, Rock & Pop, Rock América, Atonal,

Banda Rockera, La Mosca, Graffiti. 151

Acerca de los fanzines, La PUSmoderna nimero 6 (1996) inserté publicidad del fanzine
Renegados;'>2 mientras que en el nimero 6 apareci6 en la seccién “Sociales y Antisociales,
noticias del Inframundo del espectaculo”, una mencién del fanzine tijuanense Velocet, (antes
El Centro de la Rabia).}53 Asimismo, menciond a la revista Viceversa, mientras que a Fakir la
consideré una “revista chilanga de limitadisimo tiraje que combina correctamente el acabado
artesanal y la sofisticacion del disefio digital para realzar su corrosivo contenido”. Menciond
igualmente la revista objeto de Carlos Jaurena y Esteban Eroski Pelos de Cola; ademas de Wee
Wee de Armando Sarignana, Dulce Maria Lopez Vega y José Medina. Ademas, menciond, como

casi siempre, a su revista amiga, Gallito Comics.

En cuanto a resefias de las exposiciones, a la revista le interesaron tanto las de fotografia,
como las de pintura y de arte emergente. Por ejemplo, la seccién “Nuimeros Rojos” del primer
numero registr6 la World Press Photo en el Tamayo; asf como Fotografia y Prision en el
Archivo General de la Nacién, mencion6 a la galeria OMR que presenté fotos de Armando
Cristeto y Adolfo Patifio; asi como la exposicién en la misma OMR de Javier de la Garza. A la
exposiciéon de Rubén Ortiz, en la Galeria de Arte Contemporaneo, la calificé de inteligente y

maniaca.l54

La literatura a la que estamos condenados

En relacién con la literatura, el nimero uno de La PUS (1989) publico, en la seccién “Nuimeros
Rojos”, una critica negativa de la antologia de poesia de Ramoén Xirau pero, en contraste,
celebré Novela con cocaina, de M. Aguév, “un ruso que vivi6 en Paris en los afios veintes”, lo
cual ilustra de manera elocuente la inclinacién de los editores por los temas duros, por encima

de las obras de los autores reconocidos localmente. En este mismo sentido, la seccion

151 La PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, p. 70.
152 La PUSmoderna, 6 (verano 1996), México, p.62

153 14 PUSmoderna, 6 (verano 1996), México, p.41. aunque en el nimero 7 de La PUS aclarara que la critica no era contra Velocet,
sino contra El Olor del Silencio, cf. La PUSmoderna, 7 (otofio de 1996), México, p.4.

154 14 PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.11.
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recomendd también Locura, cordura y familia, de Ronald Laing, entonces recientemente
fallecido, mientras que critic6 a Jesusa Rodriguez al considerarla un mito sobrevaloradisimo e
intocable para la clase media. Finalmente escribe sobre el proyecto Catdlogo razonado,
realizado por la dupla Juan José Gurrola-David Hevia, afirmando que sélo se trat6 de “otra
coleccién de pitos y nalgas”, de cardcter miségino, si bien confiesa Villarreal que no lo vio
personalmente. Como se ve, se traté de cuestionamientos gratuitos, pero que registran los

sucesos del momento y la probable mirada de un sector de la escena subterranea.!>>

La literatura estadounidense emergente, o relacionados con el realismo sucio, era muy
valorada por la revista, sobre todo al compararla con la literatura de autores nacionales recién
posicionados. Por ejemplo, este primer ntimero publicé un articulo favorable sobre la novela
Menos que cero, de Bret Easton Ellis, asi como un texto firmado por Charles Bukowskil>¢ y el
articulo “La literatura a la que estamos condenados”, escrito por Guillermo J. Fadanelli y Naief
Yehya, en la que estos autores criticaron inmisericordemente a tres autores locales: Roberto
Vallarino (Las aventuras de Euforién, Edivisién/Diana, 1988), Héctor Manjarrez, Premio
Xavier Villaurrutia 1983, (No todos los hombres son romdnticos. Y Pasaban en silencio nuestros
dioses), ademas del periodista Victor Roura (Polvos de la urbe). En contraste, el nimero 5
(1994-1995) publicé un texto del mismo Guillermo J. Fadanelli sobre la literatura
norteamericana: “Breve geografia de la literatura norteamericana”.157 Mientras que en el
primer articulo el panorama de la literatura mexicana es baldio, la nota dedicada a la
literatura estadounidense ofrece un horizonte exuberante: Fadanelli afirma emocionado que
Scott Fitzgerald, John Dos Passos y Flannery O’ Connor, enmarcan a los escritores “ndufragos
de la normalidad”, sobre los cuales extendera su pluma, como John Fante, Charles Bukowsky,
Raymond Carver, Phillip Roth, Sam Shepard, ]J.G. Ballard, Richard Brautigan, Barry Gifford,
Brett Easton Ellis (recién habia salido Psicosis Americana), Paul Rudnik, Jay McInerney, Kathy

Acker, Tama Janowitz, Kennedy Toole.

La poesia también interes6 a La PUSmoderna. A manera de ejemplo, podemos mencionar que
La PUS public6 poemas de adriana Pérez Zarate (“A Nelson oxman”), 158 de Morsa Punk

(“Barriobolero a las dos de la pedez”) 159 y de Lorena Peralta,1¢0 entre otros.

155 1q PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.11.
156 La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p. 2.
157 La PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, p.31.
158 La PUSmoderna, 2 (enero febrero 1990), México, p.37.
159 La PUSmoderna, 3 (enero febrero 1991), México, p.24.
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El cuerpo enfermo: lo abyecto

En la pagina 5 del nimero 1 de La PUS (1989) hay una foto anénima de un personaje borroso

donde aparece un craneo en primer plano que, visto desde el presente, podria resultar

ingenua en comparacioén con los trabajos actuales de Teresa Margolles, por ejemplo; sin

embargo, y quiza precisamente por esta ingenuidad, nos sirve para reflexionar sobre el gusto

recurrente hacia temas oscuros, terrorificos o abyectos durante los ochenta en las escenas

La PUSmoderna 1, 1989

roqueras, goticas, darks, heavymetaleras'y
punks, pero también entre artistas
visuales, como Alejandro Montoya o el

grupo SEMEFO.

Este tipo de obsesiones tuvieron
continuidad durante toda la década de los
ochenta no sé6lo dentro de La PUS. En el
ndmero 3 de La Regla Rota (1985),
Villarreal publicé fotografias realizadas
por Rubén Ortiz sobre las momias de
Guanajuato, mientras que en el nimero 4
(1987), publicé fotos de este mismo
artista retratando a Alejandro Montoya

cuando dibujaba en la morgue.161

160 La PUSmoderna, 3 (enero febrero 1991), México, p.89.

16114 Regla Rota 3, (primavera, 1985), México, pp. 203-204 y tercera y cuarta de forros. La Regla Rota, 4 (primavera 1987),

México, p.23-31.
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Y eoatals. fomaTek

. Tifos: Robenortiz

Rubén Ortiz, La Regla Rota 4, 1987 Adolfo Patifio, “Bondage”, La PUSmoderna 1, 1989

En los ochenta y noventa La Regla y La PUS, compartieron el interés de varias escenas
culturales por relacionar temas como el sexo, el cuerpo y el performance, a partir de sus
extremas potencialidades ocultas, funestas, insondables. En el nimero 1 de La PUS (1989) se
publicé un articulo titulado “Memorias de un Sanbenito”, por Armando Sarignana, con
extractos del ramo de la Inquisicién de los siglos XVI y XVII y, de Adolfo Patifio, se presentd la
fotografia “Bondage”12 que mostraba un torso femenino atado. En La PUS 3 (1991) se publico
una foto de Henry Witkowsky retratando a una especie de mistress en lenceria, enmascarada
como Frida Kahlo, portando un dispositivo explosivo en la mano. En ese mismo ndimero se

publicaron fotos de personajes oscuros en un cementerio, firmadas por Teresa Margolles.163

162 La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre), México, p.16.
163 La PUSmoderna, 3 (enero febrero 1991), México, p.30.
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;*;
Foto: Henry Witkowski.

Herny Witkowski, La PUSmoderna 3, 1991
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Teresa Margolles, La PUSmoderna 3, 1991
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En este mismo sentido, el nimero 2 de La PUS public6 un articulo de Naief Yehya titulado “La
cultura industrial”, donde el autor citaba el texto The post-Industrial Strategy, escrito en 1983
por Graeme Revell, lider del grupo australiano industrial SPK, del cual reproduzco un
fragmento: “...el cuerpo se ha vuelto un maniqui que enfoca signos —ropa, maquillaje,
muebles, autos, restaurantes, etc. /El inico ataque posible a esta totalidad es la exhibicién de
cuerpos intolerables—mutados, enfermos, deformes, muertos. De aqui nuestro extenso
archivo de carne inaceptable. Esta no es nuestra obsesién —sino meramente el inverso del

cédigo obsesivo”.164

Naief Yehya también citaba en su articulo al periodista musical Jon Savage, con un texto
extraido de la introduccion al libro Industrial Culture Hand Book,%5 referencia importante si
recordamos que durante los ochenta y noventa, los editores V.Vale y Andrea Juno, publicaron
bajo su sello editorial varios titulos relacionados con estas nociones corporales, desde el
dedicado a la cultura industrial de 1983, ya mencionado, hasta el libro de Bob Flanagan
Supermasochist(1993),166 asi como el libro que documenta el faquirismo y el body
modification llamado Modern Primitives, tattoo, piercing, scarification (1989). Este ultimo
volumen influiria muchisimo en México para que, a finales de los noventa, surgieran como
hongos las subculturas locales ataviadas con ornamentaciones y tatuajes de inspiracion

precolombina.

Volviendo al critico musical Jon Savage, citado por Naief en La PUS, éste consider6 que la
cultura industrial se caracterizaba por cultivar la “autonomia organizativa”, un interés comun
a algunas escenas locales de aquél momento, no sélo dentro del rock experimental mexicano.
En cualquier caso, la cultura industrial de fines de los ochenta también se inclinaba por
incorporar la idea de la muerte en las nuevas nociones del cuerpo y de lo cotidiano, siempre
contrapuestas a una normalidad aparente. A estas nociones corporales, la cultura industrial
investigaba cdmo los sistemas de poder de las sociedades tecnificadas amenazaban con

ejercer el control absoluto de la informacién y de los medios, sometiendo totalmente al

164 Yehya, Naief, “La cultura industrial”, La PUSmoderna, 2 (enero-febrero de 1990), México, p.4.
165 Industrial Culture Hand Book, introduccién de Jon Savage, REsearch publications, San Francisco, California, 1983.

166 Me refiero a los libros Modern Primtives, REsearch publications, San Francisco, California, 1989; asi como Flanagan, Bob,
Supermasochist, REsearch publications, San Francisco, California 1993. Por otro lado en esta misma linea de ediciones, en 1987 se
publicé el libro Apocalypse Culture, editado por Adam Parfrey, el cual seria reeditado en 1990, Feral House, Los Angeles, 1990.
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individuo. Acerca de todo esto, Naief concluia que: “Hoy el objeto ya no se refiere a la realidad
ni a la informacién. Ambos son el resultado de una seleccién, de un montaje”. Naief, interesado
por el rock tanto como por las vanguardias, afirmaba igualmente que el grupo de rock inglés
Cabaret Voltaire (1972) vendria a ser otra agrupacion pionera de la cultura industrial, influida

por los dadaistas y por Burroughs.

Por otro lado, en el nimero 4 de La PUS (1992), apareci6 un articulo extraido de la revista de
comic estadounidense Heavy Metal, de la autoria de Toby Goldstein, titulado “James Graham
Ballard, visionario del apocalipsis”,167 ilustrado por Paul Marvides y con grabados de Estrella
Carmona. Para el redactor de este articulo, Ballard era un autor de ficciéon especulativa (no de
ciencia ficcién), relacionado con lo
catastrofico y, como tal, habia inspirado a
roqueros brillantes y temerarios como
Suicide (synthpunk), Joy Division (post
punk) y Daniel Miller, de The Normal
(creador del sello Mute Records y del
sencillo Warm Leatherette). Segin
Goldstein, para todos estos roqueros: “Sus
fijaciones respecto a la sobrecarga
tecnolodgica, el sexo impersonal y
compulsivo y la autodestruccién de
nuestras sociedades habla directamente al

corazoén del malestar del siglo veinte”.

Toby Goldstein explicaba el origen de dicho

“Crash”, La PUSmoderna 4, 1992

malestar citando a Ballard: “Todo sucedi6

durante los afios sesenta. El asesinato de

Kennedy fue el suceso clave, el catalizador que ech6 a andar todo. Gracias a la television, los
medios masivos de comunicacién y todo lo demas, se tenian extrafias superposiciones de
asesinatos, la guerra de Vietnam, la carrera espacial, el estallido pop de la juventud, la
psicodelia y la cultura de las drogas. Era como un gran parque de diversiones fuera de control.
Y pensé: bien, no tiene caso escribir acerca del futuro, el futuro esta aqui. El presente se ha

anexado al futuro”. Siempre en esta linea, el nimero 4 de La PUS reprodujo un fragmento de la

167 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p. 4.
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novela Crash, ilustrado por una imagen donde vuelve a aparecer un corazén o un sistema
circulatorio confundido entre autopistas y visceras.1¢8 Estos temas fueron recurrentes en La

PUS: el cuerpo expuesto, lo oculto, lo oscuro, la violencia estilizada.

Continuando con estas preocupaciones, en el nimero 4 de la revista aparecié una fotografia
de Teresa Margolles consistente en un cuerpo bondage, la imagen es borrosa, difuminada, y el
personaje estd sentado, probablemente en una mecedora, dentro de un sérdido cuarto oscuro
de ladrillo.1%° Mas adelante, este nimero de La PUS publicé una entrevista que Naief Yehya
realizé al grupo Oxomaxoma bajo el nombre de “Oxomaxoma el renacimiento”179, Este grupo
se formo6 en 1976 (entonces con el nombre de Hilozoismo) y se caracterizé por realizar
investigacién sonora, ruidismo y ritmos sérdidos que utilizaban violines, guitarras acusticas,
grabaciones recuperadas, sintetizador, alientos y vocales no verbales, al igual que botes,
radios, televisores, juguetes y sillas arrastradas, para crear ambientes sonoros. También
Fabricaba instrumentos, como el trombatrén (una vieja caja de luces percutida). Cercanos a la
escena de Arturo Meza y Carlos Alvarado de La Via Lactea, Oxomaxoma se relacion6 con la
escena plastica: ambientd las exposiciones de Lilliane Hoth “Naufragios y demoliciones”, y la

de Alejandro Montoya en el Museo de Arte Moderno, “Oratorio para los presos politicos”.171

La PUSmoderna document6 desde los ochenta encuentros entre disciplinas y escenas
subterraneas, registrando incluso cdmo los artistas surgidos de estos submundos irrumpian
en ocasiones en los museos oficiales. Un ejemplo de esto ultimo es el artista Alejandro
Montoya, de quien La Regla Rota (1987) public6 una entrevista, segin se comenté lineas
arribal’2, Montoya antecedi6 a SEMEFO y a la propia Tersa Margolles (quien fue su asistente),
ya que comenz6 a trabajar con cadaveres de animales y de seres humanos desde el principio
de la década de los ochenta. Debroise afirmé sobre Montoya que: “En 1984, present6 en el
Sal6n de Espacios Alternativos una instalacién grotesca, que incluia perros disecados vestidos
con uniformes militares de resonancias nazis y sacos sangrientos colgados de vigas, lo cual

causé estupor”173,

168 1, PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, pp. 10-13.
169 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.15.
170 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.58.
171 La PUSmoderna, 4, primavera 1992), México, p.59.

172 “Alejandro Montoya. El dibujo y la muerte, una entrevista de Ramén Sanchez Lira”, La Regla Rota, 4 (primavera 1987), pp.
23-31.

173 Montoya era uno de los artistas mexicanos mas exitosos en el extranjero, junto con Julio Galan, y represent6 a México en la
Bienal de Sao Pablo; cf. Debroise, Olivier, “puertos de entrada: el arte mexicano se globaliza 1987-1992", en La era de la
discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997. Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006,p.336.
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Teresa Margolles, La PUSmoderna 4, 1992

Teresa Margolles
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En el nimero 4 de La PUS (1992), Rogelio Villarreal y Naief Yehya firmaron una entrevista con
la compafifa UX Onodanzal’4, que entonces era considerada como una agrupacion
transgresora, incluso extranjerizante, por no hacer danza mexicana de acuerdo a los cédigos
de la época. En todo caso, los miembros de la compaifiia preferian referirse a lo suyo como
danza bizarra. Una de sus fuertes influencias era precisamente la cultura industrial y esta
entrevista ilustra muy bien cémo, dentro de la danza emergente, se daban entrecruzamientos

equivalentes a los de las otras escenas

subterrdneas o marginales. La compafiia tenia
intereses equivalentes a los de La PUS: ademas de
la musica industrial, el grupo tenia influencia de
la cultura pop, del cyberpunk y del comix. Pero
también de la obra de Mathias Goeritz, quien
sirvié de inspiracion para la coreografia Kosma
Goeritz. Con todos estos elementos, UX Onodanza
refrescé el acartonado panorama local de la

danza.

Mauricio Bares publicé en el nimero 5 de La PUS
(1994-1995) un articulo sobre el circo Archaos,
inventor del concepto “metal clown” (circo con
automoviles), que el autor calificé de circo punk.

Junto a ese texto apareci6 una nota de la

redacciéon comentando la presencia en México de

Pienso, |

pista circonse. Buscamos quince

detdisdne s Marcel-Li Antinez, un ex integrante de la Fura

soy violento

de entre 18 y 25 afios de edad a
amarrarse disfraces de moetal co-

dels Baus, grupo “vinculado estrechamente con
Archaos, La PUSmoderna 5, 1994-1995
las violentas y hermosas propuestas estéticas de
Archaos”, segun se lee en la revista. 175 Esta nota describia el singular trabajo artistico de
Antinez, realizado con carne de cerdo, huesos de buey y dientes de ternera: mascaras,
corazones y figuras de proporciones humanas. Por esos dias, el semanario amarillista Insélito
también public6 un articulo sobre este artista echando mano de ostentosos titulares: “jArte

macabro!jobras hechas con carne por un moderno Frankestein!”, reproduciendo las siguientes

174 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, pp.74-78.
175 La PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, p.41.
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declaraciones del artista: “Para mi la carne es un material escultérico tan valido como el

hierro, el marmol o la madera”. La PUS consideré que era la primera vez que un medio de nota

roja publicaba “un excelente reportaje sobre arte contemporaneo” (sin evocar las

publicaciones de Sucesos para
todos que ya se mencionaron al

inicio de este trabajo).

En el mismo ndmero 5, pero en la
pagina siguiente, apareci6 otra
nota de la redaccién titulada “El
apocalipsis industrializado”,
comentando la “estética
tremendista” del grupo Survival
Research Laboratories, fundado en
1979 por Mark Pauline, Eric
Werner y Mathew Heckert. La nota
afirmaba que el grupo producia
“espectaculos apocaliptico-
industriales” actuados por
maquinas. En la siguiente pagina se
publicé un texto sobre “Los
metamecdanicos de Jean Tinguely”.
Por dltimo, complementando todo

lo anterior, la revista continué

tratando el tema de las maquinas en esa edicién con el articulo “maquinarte mejor”, sin firma,

FRANKENSTEIN
POSMODERNO

Un grupo vinculado estre-
chamente con las violentas y
hermosas propuestasestéticasde
Archaos es La Fura dels Baus
—que visitd nuestro paisen 1986
causando verdadero furor en sus
presentaciones. Uno de sus ex
integrantes, Marcel-Li Antlnez,
estuvo en México buscando
locaciones para su pelicula El
Charro Bizarro , que rodaréd en
septiembre. Mientras tanto,
aprovechd para publicitar suméds
reciente trabajo artistico hecho
concarney piel de cerdo, huesos
de buey y dientes de ternera:
mascaras, corazones yfigurasde
proporciones humanas. “Paramf
lacarnees un material escultérico
tan vélido como el hierro, el

marmol o lamadera...", declard Marcel-Li al semanario mexicano Insélito, que publica por
vez primera un excelente reportaje sobre arte contemporaneo. “jArte macabro! jObras hechas
concarnepor unmoderno Frankenstein!", decfan lostitulares de lapublicacion acompanados
por dos fotograffas, una de ellas presentando a Joan I, robot de carne y piel dotado de un
sistema computarizado que le permite mover la cabezay los brazos y hasta el pene. Las cejas
fueron hechas con piel peluda de vaca, [os ojos de cristal y el esqueleto de poliéster. Otra serie
de Marcel-Lison siete corazones de puerco, “Poemas deamor”, que simbolizan las fases del
enamoramiento: desde la fascinacion y la obsesion hasta la pérdida y la bisqueda. Las
méscaras, a su vez, tienen diferentes expresiones: de angustia, éxtasis, desesperacion,
placidez, etec. Marcel-Lf habld de la posibilidad de exhibir su ofjra en México —N. de la R.

41

“Frankenstein posmoderno”, La PUSmoderna 5, 1994-1995

donde revisé los antecedentes de los usos artisticos de las maquinas desde el constructivismo,

el futurismo y la Bauhaus, con imagenes del pintor futurista Luigi Russolo, de la compaiiia de

danza de Nikolai Foregger, del Teatro Bauhaus, y de los ejercicios biomecanicos de Meyerhold

para el entrenamiento de actores. 176 Como se ve, estas notas ilustran el interés que existia en

ambitos cercanos a la revista por lo abyecto y lo macabro, vistos incluso como parte de la

deshumanizacién maquinal.

176 “para maquinarte mejor”, La PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, p. 44
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PARA MAQUINARTE MEJOR

El hogar de los sin hogar: el rock en La PUSmoderna

“Para maquinarte mejor”, La PUSmoderna 5, 1994-1995

8?3%3332-%?32"

En cuanto al rock, la revista publicé crénicas de conciertos, entrevistas, criticas de discos y de

actuaciones en vivo. Con estos recursos la publicacién llevé a cabo un registro del momento

en que el rock mexicano empezé a salir del subterraneo, documentando el instante en que

algunos grupos consiguieron contratos con las discograficas corporativas y abrian conciertos

de grupos extranjeros, aunque en condiciones técnicas inferiores o relegados a escenarios

diferentes, mas chicos que el de los estelares. Es decir, consigné el momento en que la escena

del rock se bifurcaba. Lo sintomatico es que, a la par que la escena roquera se vinculaba cada

vez mas, de alguna u otra forma, a la gran industria musical, La PUS y sus criticos musicales

exacerbaron comprensiblemente sus criticas, incluso contra los grupos que al principio

celebraban.177

177 p partir del nimero 5 de la revista, se acentud la critica hacia grupos antes celebrados, por ejemplo Caifanes y Maldita
Vecindad. De hecho, en este niimero desaparecen como miembros del directorio Roco y Pacho, cantante y baterista de Maldita
Vecindad y los Hijos del Quinto Patio respectivamente, si bien este tltimo continuaria teniendo colaboraciones intermitentes en
numeros posteriores (tema que por su extensién no cabe en el presente trabajo). Para mas informacién sobre la critica de
Villarreal al rock méxicano, véase Villarreal Rogelio, Sensacional de contracultura, Edciciones Sin Nombre, México, 2009.
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Desde los primeros nimeros, muchos de los cuestionamientos realizados por los diversos
autores de las notas expresaban cierta nostalgia por un purismo de la marginalidad: su critica
estaba dirigida sobre todo contra los medios que difundian a los grupos, asi como contra las
disqueras, mientras que, para ellos, los grupos legitimos eran los que no eran promovidos por
la industria y que por ello todavia podian ser considerados de culto. En este sentido, en La
PUSmoderna niimero 1 (1989) hay un texto de Mauricio Bares178 con el nombre de “Rock en
tu idiota”, que revisa los primeros conciertos de rock argentino y espafiol en México, mismos
que marcaron el momento del cambio en que la industria del entretenimiento se empezé a
interesar por el rock local; es decir, cuando las disqueras comenzaron a promover rock
iberoamericano, incluso mexicano, al fin, bajo el rubro de “Rock en tu idioma”. Es interesante
ver las razones que llevaban a su autor a valorar a los grupos, por ejemplo, para él Radio
Futura era “producto neto de nuestra época. Santiago Auserdn, su cantante y compositor,
estudi¢ filosofia en Paris”, observacién que muestra también las inclinaciones intelectuales de
la revista (mientras que a La Orquesta Mondragoén la relacion6 con el Marques de Sade y a La
Unién con Boris Vian). Sintomdaticamente, Bares consigné dos conciertos antagénicos, pero a
los dos los critic6: por un lado, el concurso de rock en tu idioma, promovido por las emisoras
Rock 101, Espacio 59, y por la discografica Ariola; por el otro, el concierto organizado por la
Unién de Vecinos y Damnificados 19 de septiembre, en el cual “abundaron los rockdriguitos,
los silvitos rodriguez y las infaltables letras imbéciles. Lo mejor por su desmadrosa energia
fueron los grupos punks”, escribi6. Efectivamente, el territorio “genuino” de La PUS parecia
ubicarse en medio de esos dos extremos, es decir, en los intersticios de los mundos instituidos
previamente, fuera tanto del mercado como de la cursi cancién izquierdista. Una tierra sin
nombre: las escenas subterraneas alin no construian sus circuitos propios y, al menos en los
textos de la revista, tampoco se sabia muy bien cémo debian crecer las escenas matrices
dentro de esa paraddjica informalidad, todavia de limites imprecisos, sin traicionar los

origenes. ;Se podia ser genuino y comercial al mismo tiempo?

El articulo de Bares consistia en una critica acertada a los empresarios que organizaban
conciertos con malos resultados de audio, escenarios diferentes para los mexicanos que para
los extranjeros, con el Uinico interés de hacer negocio. El autor se hacia preguntas que
reflejaban coémo la supuesta apertura que ya gozaba México, segin los medios escritos y

radiofénicos, era timorata todavia; asi, Mauricio Bares se preguntaba: “;Por qué La Unién sélo

178 14 PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México,p. 6.
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toco en discotecas para riquillos?, ;por qué al mejor grupo de rock en espafiol, la Orquesta
Mondragon, sélo lo escuchamos por radio con sus dos rolas mas comerciales?; Por qué El
Ultimo de la Fila nomas salié en Siempre en Domingo?”. El autor estaba informado del
contexto hispano del rock, ya que en su articulo mencion6 brevemente a la Movida Madrilefia
(escena del destape posfranquista en la capital espafiola), pero su interés primordial era
cuestionar la frustrante apertura de los medios locales, 1a voracidad de los empresarios y el
oportunismo de las disqueras hacia el rock mexicano, mientras celebraba, en contraste, a los
grupos Maldita Vecindad, Caifanes, Simples Mortales, Santa Sabina, Café Tacvba y El Personal
(que apenas habia sacado su disco): “el pedo es que ninguno de estos grupazos es tan
comercial [...] Aqui se trata de vender y para eso se ha escogido al pibico mas comprador: los

jévenes de clase media y alta”. Lo bueno seguira en la clandestinidad, afirmaba.

Por su parte, el todavia marginal Xavier Velasco escribié en ese mismo primer nimero un
articulo que documento6 la aparicién de la emisora Espacio 59. Esta emisora sustituyé a La
Pantera),17? y caracterizé por programar a grupos locales sin disco comercial. Un verdadero
experimento que no duré mucho tiempo, pero que el autor calificé como “el hogar de los sin-
hogar, esos grupos que andan rolando por la ciudad sin contrato en disqueras [...] Grupos que

uno vio en el LUCC o en Rockotitlan, grupos que andan en la calle.”

Poco a poco La PUS se volveria mas critica con el rock local, contrastando a los mas exitosos
con grupos como Oxomaxoma o, incluso, con grupos mucho mas nuevos. Algo interesante es
que en el nimero 6 de La PUSmoderna, Rogelio Villarreal mencioné a una agrupacion de rock
que era parte de la primera generacion de grupos de rock que ya no estaban vinculados
directamente con la escena roquera, sino con la del arte contemporaneo, Kunfuzca y

Mazzinger Z180, donde militaba Miguel Calderén.

La Frontera
El tema de la frontera norte también fue recurrente para los editores de La PUSmoderna,
incluso desde los tiempos de La Regla Rota. Por ejemplo, el nimero 3 de La Pus (1991)

publicé el articulo “The border is.../La frontera es..."de Guillermo Gémez Pefa.181 Afios

179 Velasco, Xavier, “En cosas de radio la banda manda”, seccion “Tiradero”, La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989),
México,p. 59

180 La PUSmoderna, 6 (verano 1996), México, p.42.

181, PUSmoderna, 3 (enero-febrero-marzo 1991), México, pp.22-23. La PUSmoderna 3, publicé varios textos sobre rock: una
entrevista con Santa Sabina, por Rogelio Villareal. El articulo “La herética blasfemia de la cumbia-rock”, de Armando Vega-Gil,
ilustrado con una foto de Jaime Lépez. Una critica musical de Marco Tagliolini sobre Caifanes, Fobia, Raxas, Bon y los enemigos
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después, el nimero 5 ofrecié una secciéon sobre la cultura fronteriza en Los Angeles,
California, bajo el nombre de “Notes from the other side: El D.F. se agringa mientras Los
Angeles se mexicaniza”,182 que incluy6 un articulo llamado “Ganga art: pachucos, cholos,
taggers, raperos, gangas, low riders”, firmado por El Ortiz (Rubén Ortiz), donde venia una
especie de glosario de términos callejeros hispanoestadounidenses. Otro de los textos se tituld
“La cortina de nopal en el lado oscuro de la luna. Revolucién 94”, firmado por Ortiz 13
(también se trataba de Rubén Ortiz), consistente en una crénica ideologizada sobre un
concierto en el Universal Amphitheater, realizado en marzo de 1994, con un cartel compartido
de grupos mexicanos y estadounidenses: Santa Sabina, La Castafieda, Maldita Vecindad,
Caifanes, Adrian Belew, Live y Red Cross, junto con el grupo de comediantes Chicano Secret
Service. Ortiz se mostré celebratorio del trabajo de grupos estadounidenses, como Aztlan
Underground y su rap new age proto-indigenista, asi como de los maoistas de Rage Against
the Machine, denostando a los mexicanos por haber aceptado presentarse en los Estudios
Universal, esa especie de “version pasteurizada de la utopia, que se volvié distopia”, ante un
publico que pagd 30 déblares “por ver a sus grupos favoritos de su lugar de origen”. Este texto
muestra el desconcierto que provocaba la internacionalizacién del rock mexicano para aquella

generacion de escuchas y criticos.

Pero esta seccién sobre la cultura fronteriza en Los Angeles California también documenta
como los planteamientos hibridacionistas dentro del rock mexicano de los ochenta, donde las
fronteras culturales parecian ser liquidas en el trabajo de grupos como Botellita de Jerez
(1983), Maldita Vecindad (1985) y Café Tacvba (1989), tenian sus paralelismos entre los
artistas visuales y escritores que colaboraban en las paginas de La Regla Rota y La
PUSmoderna. Por ejemplo, si en 1987 Rubén Ortiz mostraba interés por los temas mortuorios
al colaborar con Alejandro Montoya para el ndmero 4 de La Regla Rota, para 1991, cuando ya
radicaba y estudiaba en EEUU, su inclinacién gir6 hacia las hibridaciones que provocaba la
transnacionalidad, segiin muestran sus mencionados textos, publicados en el nimero 5 de La

PUS (1994-1995).

del Silencio, Sangre Azteca, Los Amantes de Lola, Crista Galli. Por tltimo, la seccién “Los colores de la aldea”, con la traduccion del
articulo “Los sonidos del ser”, de Jenni Rodd.

182 1,4 PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, pp. 7-35.
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Critica de arte

La revista public6 varias criticas de arte que muestran la disparidad de intereses de los

colaboradores, asi como la variedad de propuestas dentro de las escenas subterraneas que

interesaban a La PUS.

¢ DONDE ESTAS BUNUEL ?

“Ritoa da sangra”. 1989. Otoo/tols, 200 x 140 em.

SOBRE LA PINTURA DE RUBEN OR]

Guillermo J. Fadanelli

Rubén Ortiz “Ritos de sangre”,

La PUSmoderna 2, 1990

El nimero 2 (1990) ofreci6 el articulo
“Julio Galan a flor de piel” firmado por
Alfredo Flores Richaud,83 pero también
un ensayo sobre la pintura de Rubén Ortiz
por el escritor bohemio Guillermo J.
Fadanelli;18% ademas de un texto sobre
Felipe Ehrenberg de Elizabeth Romero
titulado “Sobre los hechizos de la
liviandad”.18> Asi mismo, el nimero 3 de
La PUS, publicé el ensayo “El imperio de la
memoria. La pintura de Gustavo Acosta”,
por Oswaldo Sanchez;18¢ mientras que en
la seccion Tiradero de este mismo numero
de La PUS apareci6 un articulo firmado
por Armando Sarignana llamado “Notas

sobre la plastica mexicana

contemporanea”. En esta tltima nota, Sarignana comenta varias acciones y exposiciones.

Sarignana comenta la toma del Balmori y la “Toma del Rulle”, pero también la muestra

“Registro Forma I”, curada por Guillermo Santamarina para la Casona I de la Secretaria de

Hacienda y Crédito Publico; asi como la exposiciéon “Marcas”, que fue coordinada por Maria

Guerra y en la que participaron “seis exponentes del arte conceptual en México”, a saber,

Francis Alys, Thomas Glassford, Alejandro Diaz, Eugenia Vargas Daniels, Diego Toledo y

Abraham Cruzvillegas. Por ultimo, también resefi6 la exhibicion “Sacrificios, de lo mistico a lo

183 La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.30.

184 14 PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, pp.16-18.

185 La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p. 64.

186 La PUSmoderna, 3 (enero-febrero-marzo de 1991), México,pp.62-63.
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sadico”, la cual tuvo lugar en el Museo del Carmen y que, segin el autor, fue cancelada en poco

tiempo por Sociocultur.187

Siguiendo con los disimbolos textos sobre critica de arte, el ndmero 3 de la revista (1991)
publicé un articulo de Olivier Debroise sobre Carla Rippey llamado “Las tres perversiones de
Carla Rippey”,188 ademas del ensayo “Las pinturas rupestres de Banzha”, firmado por Sofia
Muriel Suarez.18? Por su parte, en La PUSmoderna nimero 4 (1992), aparecio un texto de
Gerardo Mosquera sobre la fotografia cubana con el titulo “;Se descongelara la fotografia
cubana?”;190 mientras que La PUS nimero 5 (1994-1995) publicé una columna de Jesse
Lerner llamada “Imégenes alteradas: una conversacion con Pedro Meyer”1°1 y la nota

“Reinstauraciones” firmada por la fotégrafa Karina Morales.

Un afio después, La PUSmoderna nimero 7 (1996) ofrecié otro texto de Osvaldo Sanchez,
ahora ya no sobre pintura, sino sobre una instalacién de la artista Verena Grimm realizada en
la fortaleza de San Juan de Ultia y en las celdas de la Media Luna,1%? afirmando que esta
instalacién no sélo “inserta la obra de Verena Grimm en la tendencia conceptualizante del Site
Specific, sino que ademas la coloca en un terreno critico poco comun al arte de vanguardia en
México: la reescritura de la historia moderna”, particularmente, en este caso, operando en
esas “zonas del olvido donde residen, acalladas como monumento, las politicas de la

represién”.

El mismo numero 7 de La PUS publicé, un ensayo de Fadanelli sobre “Los cuadros de Alonso
Mateo”, ademas de un texto de Arturo Rodriguez Doring sobre la “Muestra de autorretrato en
México, afios 90”, realizada en el Museo de Arte Moderno. En este tltimo caso, Doring
cuestiond que no se hubiera invitado a artistas abstractos ni neoconceptuales, revisando
ejemplos de autorretratos realizados dentro de estas corrientes, para concluir que “no sélo
somos nuestras caras”.193 Por dltimo, en La PUS nimero 8 destacé la publicacion de un ensayo

de Jesse Lerner.

187 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.106.

188 1, PUSmoderna, 3 (enero-febrero 1991), México, pp.94-95.
189 14 PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.95.

190 ¢f 1q PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, pp. 46-48.
1914 PUSmoderna, 5 (invierno 1994-1995), México, pp.71-73.

192 ¢t “Del borde interior. Aislamiento y abandono en San Juan de Ulda. Instalacién de Verena Gimm”, La PUSmoderna, 7 (otofio
1996), México, p.36-37.

193 1.4 PUSmoderna, 7 (otofio 1996), México, .pp. 40-41.
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En suma, los criticos que publicaron en La PUSmoderna mostraron interés por escribir sobre
fotografia y sobre pintura de diversas corrientes, asi como por registrar el acontecer de la
escena local donde emergian nuevas practicas dentro del arte contemporaneo. De esta forma,
sus paginas representan una fuente de informacién para profundizar en el rastreo de estos

procesos.

Textos de artista

Pero también fue muy importante que la revista abriera sus paginas para que los propios
artistas ejercieran el ensayo y la critica de arte. La PUSmoderna nimero 4 publicé un articulo
de Rubén Ortiz llamado “La bochornosa realidad: Notas sobre fotografia”,1%¢ donde el autor
reflexionaba sobre la fotografia mexicana tachandola de ortodoxa, fotopurista, subsumida al
“imperativo realista”, o bien, “prisionera de la fidelidad purista a la autonomia, la
autorreferencialidad y la trascendencia de la obra de arte”, mientras que, sefialaba Ortiz,
desde los sesenta gente como Les Kims y Duane Michals ya habian ironizado y problematizado

el realismo en la fotografia.

Este articulo era un fragmento de la tesis de Rubén Ortiz, intitulada Posturas, con la cual se
licencié en 1990 en Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM. Lo
interesante es que el autor estaba ya reflexionando, como artista, acerca del fin de la
modernidad, revisando desde esa perspectiva la produccién local, en este caso la fotografica.
Siguiendo a Roland Barthes, Ortiz afirmaba que: “ahora sabemos que un texto no es una
simple linea de palabras de un solo significado ‘teolégico’ (el ‘mensaje’ del Autor-Dios), sino
un espacio multidimensional en el que una variedad de escritos, ninguno de ellos original, se
mezclan y entrechocan. El texto es un tejido de citas procedentes de los innumerables centros
de cultura. [...] Superando al Autor, el escrito ya no lleva dentro de él pasiones, humores,
sentimientos, impresiones, sino mas bien ese inmenso diccionario desde el cual dibuja una
escritura que no conoce interrupciéon.” Y agregaba fulminante: “La percepcidén posmoderna ya
no puede proceder a una aproximacion directa a la naturaleza porque se desenvuelve en un

entorno mediatizado culturalmente, absolutamente artificializado”.19>

Ortiz se mostraba interesado por el trabajo de artistas que tenfan que ver muy poco con los

referentes identitarios o localistas: Sherrie Levine, Cindy Sherman, David Hockney, Laurie

19414 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.40.
195 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.41.
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Simmons, Sarah Charlesworth, Christian Boltanski, Bernard Faucon, Joan Fontcuberta, Ruth
Torne Thomsen. Mencioné a Alvarez Bravo, por sus tematicas localistas pero tratadas
mediante yuxtaposiciones, asi como a Joel Peter Witking, por su religiosidad fervorosa, su
violencia, y sus referencias a la pornografia y la fotografia médica (;los cuales podrian
acercarse a ciertas posturas del neomexicanismo?). El texto partia de un anadlisis de una foto
de Pedro Meyer, artista cercano a La PUS que trabajaba mediante construcciones de
representaciones,1%¢ pero Ortiz se entusiasmaba sobre todo por los fotégrafos mas jovenes,
también muy cercanos a La PUSmoderna, por considerarlos ejemplo de las nuevas bisquedas
dentro de la tradicién apropiacionista que resefa su articulo, lejanos del “realismo magico” de
la fotografia mexicana ortodoxa. Por ejemplo, Ortiz celebra el trabajo de Carlos Somonte, en
particular sus fotografias tomadas con cdmaras de plastico baratas “en las que la calidad
borrosa y la atmdsfera particular en cada copia forman parte inherente del mensaje. De esta
manera, sus fotografias de ‘panchitos’ se pueden leer como una metafora particularmente
hermosa de la violencia y la austeridad de la pobreza en los cordones de miseria y la pesadilla

urbana de la Ciudad de México”.197 Igualmente celebra el trabajo de Adolfo Patifio.

Rubén Ortiz elabora en este articulo un registr6 de los cambios de la escena fotografica local:
“se han abierto espacios que dan cabida a nuevas biisquedas y que con avidez buscan nuevos
artistas, donde la fotografia ha sido incluida sola o junto a otras disciplinas. Diversas
exposiciones como la de ‘Veinteafieros’, y otras en El Ghetto y El Salén de los Aztecas, hacen
que en el contexto nacional la fotografia construida y otras busquedas interdisciplinarias sean
cada vez mas frecuentes”. Asi mismo, el autor realiza un balance de los nuevos creadores,
concluyendo que: “Artistas y fotégrafos jévenes se adentran en nuevas formas de narracion,
significacién y presentacioén, muchas veces sin un alto nivel de calidad y profesionalismo, y en
ocasiones guiados por pura intuicioén, sin informacién y sin mucha preparacion. Pero existen
excepciones, algunos fotografos del Taller de los Lunes!?8, entre los que quisiera mencionar a
Juan Bernardo Kuhne y sus escenificaciones expresionistas y simbolicas. Por otra parte,
autoras como Lupita Miranda, con sus construcciones de dificil narrativa, y Karina Morales,

con sus apropiaciones, estan realizando trabajos dignos de considerar”. Estas jovenes

196 Otiz, Rubén, “La bochornosa realidad: notas sobre fotografia”, La PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.41.

197 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.42.

198 Ep relacién con el Taller de los Lunes, Rubén Ortiz coment6: “El Taller de los Lunes era un taller de fotografia que daba los
lunes Pedro Meyer en el Consejo Mexicano de Fotografia. Es tal vez el primer taller de critica que vi en México. A él asistieron
muchos jovenes fotdgrafos como Eniac Martinez, Pablo Cabado, Sergio Toledano, Mauricio y su hermano Manuel Rocha, Tatiana
Parcero, Juan Bernardo Kuhne, Jorge Lépez, Gabriel Orozco (el Pajaro), etc. Yo en realidad ya no estaba haciendo mucha foto
cuando fui y estaba pintando mas”, comunicacion personal de Rubén Ortiz con José Luis Paredes Pacho, 8 de abril, 2013.

77



fotografas, Lupita Miranda y Karina Morales, también publicaban en La PUS y aparecen

recurrentemente en los agradecimientos.

Coémo se ve, la tesis de Rubén Ortiz, escrita en 1992 y publicada en La PUS en 1992, registraba
los cambios de paradigma que tenian lugar en las escenas subterraneas de la época. Aunque
su discusion era contra el realismo en la fotografia, en realidad estaba reafirmando la apertura
hacia nuevas practicas dentro de las artes visuales en general, practicas que ya tenian lugar en
las artes subterraneas locales, fuera de los espacios convencionales e institucionales, es decir,

en los espacios de fiesta vinculados a la escena que La PUS registraba y conformaba.

Siguiendo con los textos de artista, el nimero 4 (1992) de la revista public6 un articulo de
Abraham Cruzvillegas llamado “Desfase”,19° el cual seria posteriormente incluido en el libro
Round de sombras.290 Por su aprte, La PUSmoderna numero 6 (1996) public6 un articulo del
artista Luis Felipe Ortega llamado “Daniel Guzman: retratos para un mundo mejor”;201
mientras que el nimero 7 (1996) entreg6 otro texto de Luis Felipe Ortega “Amigos,
tripulantes y pasajeros de viajes espaciales y no espaciales; habitantes de la nada y otros
ambitos tolerantes”. Por dltimo, La PUS ndmero 8 (1997) publicé un texto de Rubén Ortiz

sobre el Museo Salinas de Vicente Razo, y un ensayo de Guillermo Gémez Pefia.

Por otro lado, ahora dentro de la critica musical realizada por un creador, en el nimero 2 se

publicé un articulo sobre John Cage firmado por el compositor Manuel Rocha.

El fin

A partir de la publicacion del nimero 5 de La PUS (1994-1995) comenz6 a haber problemas
dentro de la revista. Asi lo recapitula Villarreal en un texto escrito originalmente en 1995 y
que incluiria en su compilacién de ensayos de 2009: “La PUS, con un consejo editorial que
parecia gotas de agua y aceite, dej6 de ser un proyecto viable y fallecié de hastio y

agotamiento después del quinto nimero en enero de 1995”202

Sin embargo, todavia saldrian tres nimeros mas de la revista por dos afios, hasta 1997. Las
razones de Villarreal para cancelar el proyecto fueron sus diferencias con el codirector

Sanchez Lira, los conflictos en la distribucién que no logré nunca resolver por completo, la

199 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, pp.104-105
200 Cruzvillegas, Abraham, Round de sombra, México, CNCA, 2006,p.15
201 La PUSmoderna, 6 (verano 1996), México, Pp.14-15.

202 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Némbre, México, 2009, p.72.
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falta de presupuesto, la tardanza de pago de los anunciantes y algunos problemas de salud.
Todo esto le llevé a tomar la decisién de cerrar la revista definitivamente y dedicarse a
colaborar con una nueva revista, Complot. ;Hacia donde debia haber crecido La PUS? En 2013
Villarreal reconsideraba: “Siempre pensé que la calidad de la revista permitia que nos
convirtiéramos en una Rolling Stone o como la francesa Actuel, que lograron alcanzar una gran
distribucién y comercializacion sin dejar de ser independientes; pero nosotros éramos
inexpertos, nunca se nos ocurrid, por ejemplo, crear un departamento comercial que se

hiciera cargo de conseguir publicidad”.203

Capitulo 5. La PUS como espacio expositivo (las revistas de artista y las revistas
underground estadounidenses)
En este capitulo compararemos a La PUSmoderna con las revistas de artista, asi como con las
publicaciones de la prensa underground de la contracultura estadounidense de los sesenta,

con la idea de explorar sus coincidencias y sus diferencias.

Como ya comentamos, La PUS no se inscribié en la tradicién de las revistas de artista,
inaugurada en la década de los sesenta por las publicaciones de Geroge Maciunas en Fluxus, o
revistas como Semina de Wallace Berman (1955-1974), dé-coll/age de Wolf Vostell (1962-
1969), Aspen de Phyllis Johnson (19657?) o S.M.S. de William Copley (1968), a pesar de que en
México existia una tradiciéon equivalente con antecedentes como el de Felipe Ehrenberg, o de
experiencias como Lacre y Paso de Peatones. Incluso a finales de los ochenta habia todavia en
México revistas de este tipo que, ademas, estaban cerca de la escena roquera, por ejemplo, la
ya mencionada revista-objeto Fobia (que no tenia nada que ver con el grupo de rock del
mismo nombre). Esta ofrecia monos, neogrdficas, textos y humor, y la editaba un colectivo de
Tamaulipas, cercanos a la escena de rock experimental de ese estado. Cada ejemplar se
entregaba en una caja que contenia a su vez bolsas de papel estraza que guardaban las

colaboraciones y la grafica.

La tradicion estadounidense de revista de artista implicaba asumir a la revista bidimensional
como un soporte para la experimentacion, ya fuera convirtiéndola en un espacio
tridimensional o bien, explorando sobre la superficie bidimensional a la manera de Robert

Smithson, quien realizaba aproximaciones al lenguaje poco ortodoxas, reivindicando ideas

203 ¢comunicacion personal de Rogelio Villarreal con José Luis Paredes, 3 de abril 2013.

79



como “lenguaje para ver y/o cosas para leer”, asi como la nocién de “material escultural” para
referirse al leguaje que él entendia como “algo construido, no escrito”.294 Desde luego que La

PUS no transgredi6 de esta manera el lenguaje escrito.

La PUS tampoco fue una revista-espacial, a la manera de la revista Aspen: Magazine in a box
(1965 1971).295 Recordemos que Gwen Allen, autora del libro Artist’ Magazines. An
alternatuve Space for Art, relata como la revista entendida como un objeto doblado y
bidimensional, se transformé con Aspen en un espacio expositivo-tridimensional.2% Segin
nos cuenta esta autora, Aspen fue fundada por la periodista y editora Phillys Glick, (también
conocida como Phyllis Johnson), quien la pens6 originalmente como una publicaciéon
tridimensional dentro de una caja de cartén, empacando dentro de ella todo tipo de
contenidos desencuadernados, incluyendo discos flexibles, peliculas, suvenires y otros objetos
como borradores, piedras, semillas de flores silvestres, muestras de té, un libreto de épera,

viejos periddicos y rompecabezas.

Comparada con Aspen, La PUSmoderna nunca superd su caracter bidimensional ni su disefio
estatico. Lo mas cerca que lleg6 La PUS a este tipo de revistas conceptuales fue incluir un cubo
para armar disefiado por Roberto Escobar.297 En otras palabras, La PUS fue formalmente
innovadora sélo si se compara con las revistas mexicanas convencionales de aquella época, y
eso so6lo por su intencionalidad corrosiva, atrevida, bohemia, exaltadora de su propia

precariedad.208

En consecuencia, si bien La PUSmoderna no experiment6 con su propio soporte, si registro la
experimentacion que tuvo lugar dentro de las escenas y disciplinas que documenté. Escenas
que compartian espacios sociales, informales o heterodoxos, donde cada dambito disciplinario
se familiarizaba con los otros, recorriendo galerias domésticas, bares, centros nocturnos de
baja estofa, exposiciones ocasionales, conciertos de rock y, desde luego, el Bar Nueve, que fue

una extension tridimensional de la revista.

204 ¢, Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.71.
205 Cf. Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.9.

206 “Aspen suggest, in ways that resonate powerfully [...] the transformation of the magazine from a two-dimensional bound
object, into a three-dimensional exhibition space”; cf. Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press,
Cambridge, Massachusetts, 2011, p.9.

207 yillarreal refiere que fue en La PUSmoderna numero 1. Comuniacion personal de Rogelio Villarreal con José Luis Paredes, 3
de marzo, 2013.

208 i caer en las fotocopias engrapadas de los fanzines mexicanos a la sazdn.

80



Incluso mas: La PUSmoderna no sélo reflejo las escenas subterraneas sino que fue parte de las
mismas. Sus paginas registraron y al mismo tiempo ayudaron a conformar y visibilizar a las
escenas subterraneas en vias de construir sus propios circuitos, proceso que les conduciria a
inscribirse en dindmicas de mercado estratificado, incluso de caracter global: festivales de

rock, ferias de arte, festivales de cine, galerias comerciales internacionalizadas, etcétera.

Dicho de otra forma, La PUS si se constituyé como una revista que, ante la carencia de
espacios de exhibicién y escenificaciéon en México, cre6 contexto y ambiente, ademaés de que
disemind nuevas expresiones hacia circulos nuevos, mas alla del mero gueto de cada ambito o
disciplina subterranea, convirtiéndose asi en “un metaférico terreno extendido para el
encuentro”,20% a semejanza de las revistas conceptuales o de artista que describe Allen en su
libro. De acuerdo con Gwen Allen, las revistas de artista surgen a mediados de los sesenta con
Aspen y, a partir de entonces, se prolongan hasta los afios noventa, yendo de la mano con la
evolucién de la nocién de espacio alternativo, ya que, para el arte conceptual, el término
“alternativo” mismo condujo hacia la nocién de la “pagina impresa bidimensional” como
sustituto del espacio expositivo; es decir, como “un corolario del interior arquitecténico de
una galeria o museo”.210 Desde esta Optica, es congruente no desvincular a la revista La
PUSmoderna del Bar Nueve, ya que cada jueves se convertia en un espacio real, “desplegable”
de la revista, a la manera de una “revista espacial”. En palabras de Allen, podriamos decir que
La PUS también fue dos espacios de encuentro, uno metaférico y otro arquitecténico; en
ambos confluian artistas emergentes que terminarian por definir las practicas artisticas y de

produccidn cultural de las siguientes décadas.

Cuando Gwen Allen resefia la revista conceptual de poesia mimeografiada 0 to 9, afirma que
este tipo de publicaciones “estaban tan profundamente entretejidas con los espacios
auténticos en los que los poetas interactuaban y socializaban que, en un sentido real, las
revistas documentaban esos espacios tanto como ayudaron a producirlos”.211 Podemos
comparar esta aseveracién con el caso mexicano, ya que muchos artistas, musicos, cineastas,
directores de teatro o criticos de arte que asistian al Bar Nueve a reventar, también

colaboraban con la revista, como ya vimos. Por su parte, en un juego de espejos, la revista

209 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.72.
210 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.7.
211 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.73
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documentaba las noches del Nueve mediante fotografias que llevaban humoristicos pies de

foto.

Si La PUSmoderna no experimentd con el soporte con miras a convertirlo en una extension de
la galeria, ni buscé llevar un objeto bidimensional encuadernado hacia un espacio
tridimensional de exhibicidn, como fue el caso de la revista Aspen,?12 si impulsé los objetivos
practicos e ideoldgicos de los espacios alternativos, entendidos por Allen como otros espacios
de exhibicion, no lucrativos y administrados por artistas, en la medida en que “las revistas
desafiaban las instituciones y las economias del mainstream artistico, al apoyar nuevas formas

experimentales de arte fuera del sistema comercial de galerias”.213

Insistimos, si el inmueble del Bar Nueve fue un espacio fisico donde confluyeron escenas,
generaciones, clases sociales, distintas disciplinas artisticas, creadores diversos —todavia
desconocidos, pero también otros ya famosos—, asi como personas de distintas preferencias
sexuales, dicho espacio representd, en paralelo, la contraparte de ese otro sitio que fue
también vértice de multiples comunidades culturales de la época, la revista La Regla Rota
primero, y La PUSmoderna después. Porque la virtud del Nueve y de las revistas de Rogelio y
Mongo radic6 en su capacidad para hacer confluir lo mejor o mas vital de lo que sucedia fuera
de los canales preestablecidos de ejercicio cultural de aquel momento, siendo ellos mismos,
Villarreal y Sanchez Lira, unos pequefios promotores culturales independientes vinculados
directamente con las escenas que convocaban. De esto si tenian conciencia, de ahi la constante
invitacién extendida incluso a personalidades de generaciones anteriores, como List Arzubide,
a Gurrola o a Monsivais, para asistir a sus fiestas o publicar en sus paginas. Al mismo tiempo,
si bien el nucleo era una comunidad de clase media, estas escenas se inclinaban, como ya
vimos, hacia campos culturales propios de las clases bajas, en sectores que habian emergido
durante los ochenta, como los punks de barrio y “los chavos banda”, agentes que expandieron
la nocién de lo popular en nuestro pais, ya no como figura ornamental de la retérica ilustrada,
sino reconocidos como un conjunto de sujetos activos, con voz propia.214 Esto en un momento
en el que, por lo demas, se daba una gran eclosién de muchos otros agentes culturales, grupos,

propuestas e individuos creativos a lo largo del pais.

212 «prtists did not merely use Aspen to document and distribute their work; they also explored the magazine as a temporal,
interactive medium” Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts,
2011, p.9.

213 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.7.

214 05 criterios para entrar al Bar Nueve no eran tan exclusivos como en otras discotecas, aunque también es cierto que los
guardias de la discoteca si eran bastante violentos, ya que conjuraban cualquier impertinencia a golpes (de hecho, los mismos
meseros cumplian funciones de seguridad con bastante prepotencia).
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Allen destaca otra caracteristica de las revistas de artista extranjeras, y es el hecho de que
estas se definian en contra de los medios de comunicacién convencional, tanto en la forma
como en el contenido, especialmente en relacién con los medios culturales, pero sobre todo
porque, segun escribe Gwen Allen, “no eran secundarias o suplementarias a otro tipo de
espacios alternativos e instituciones sino que se hallaban profundamente entretejidas con las
nuevas economias culturales que dichas instituciones ayudaron a dar origen”.215> Ademas,
afirma, las revistas de artista no seguian criterios lucrativos, sino culturales, artisticos,
sociales y politicos.216 Por lo mismo, estas revistas insistian en echar mano de condiciones y
criterios diferentes para evaluar el arte. Evidentemente La PUSmoderna compartia todas estas

perspectivas descritas por Allen.

La prensa underground estadounidense

Estas caracteristicas de las revistas de artista descritas por Gwen Allen eran comunes también
a las revistas estadounidenses underground de los afios 60-70. De hecho, segtn Allen, las
revistas underground sirvieron de modelo para las revistas de artista?1’. En efecto, a
diferencia de las flamantes revistas del mainstream cultural estadounidense, hechas con
materiales caros, las revistas de artista al igual que las underground o contraculturales
estadounidenses, utilizaban formatos nada pretenciosos como el mimedgrafo o el papel
periédico: “casi siempre sin dinero, ellas se apoyaban en becas, publicidad exigua, e ingresos
por suscripciones, ademas de trabajo intelectual de sus editores y colaboradores

frecuentemente no retribuido”.218

Los Angeles Free Press, fue de las primeras publicaciones underground en los sesenta. En esa
época, seglin escribe Abe Peck, los periédicos mainstream (establecidos) presentaban noticias
sobre crimenes, reseflas de arte, asi como el comic de Dick Tracy, por ejemplo. En cambio, las
publicaciones underground publicaban noticias sobre manifestaciones, resefias de rock y
comics como The Fabulous Furry Freak Brothers, protagonizado por tres amigables pachecos
(heads en el texto original) que, por sus desenfrenos, bien podrian haber sido arrestados por
el mismo Dick Tracy de la prensa convencional. A pesar de que la prensa underground

criticaba la economia monetaria, estos diarios publicaban anuncios de papeles para liar

215 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.7.
216 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.8.
217 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.7.
218 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.8.
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cigarros, publicidad de discos LP’s y de pantalones de mezclilla. Segtin describe Abe Peck, los
reporteros de los periddicos establecidos llevaban credenciales de prensa expedidas por la
policia para identificarse, mientras que los diarios underground debian imprimir tarjetas de
prensa falsas para proteger a sus reporteros durante las manifestaciones.?1? Por tltimo, de
acuerdo siempre con Peck, los contenidos de la prensa underground incluian chistes internos,
documentaban las relaciones entre los colaboradores y editores, asi como las diferencias de
opinidn entre ellos, a partir de las cuales se disolvian amistades, se cambiaban colaboradores

o editores.220 Caracteristicas que también compartia La PUSmoderna.

Capitulo 6. Posmodernidad y neomexicanismo, aproximaciones a las corrientes
filosoficas que marcaron el surgimiento de la revista.

La PUSmoderna o la posmodernidad neomexicanista

Pero volvamos al origen de La PUSmoderna (1989). Eran los dias de la posmodernidad, no
s6lo como filosofia sino también como una impostada versién fashion local, asumida como
sabor de moda o color de temporada.22! De ahi que la revista La PUSmoderna se desmarcara,
desde su nombre, respecto de la moda posmoderna y, en cambio, se ubicara en la calle
mexicana como escenario de una sempiterna “posmodernidad”, es decir, de una modernidad
paraddjica,?22 tan heterodoxa como contradictoria, no canénica y, como tal, siempre dificil de

asir desde los c6digos metropolitanos.

Ala frivolidad “posmo”, como desplante chic, La Pus oponia la irritada frivolidad como una
forma de critica cultural. Es decir, asumia una posmodernidad de jerarquias invertidas,
inclinada por lo marginal,?23 proclive incluso hacia lo purulento, lo estigmatizado,

regodeandose también en el habla callejera. Seguramente este desmarcaje del glamour de la

219 ¢¢, Peck, Abe, Uncovering the sixties. The life and times of the underground press, Citadel Underground/Citadel Press
Book/Carol Publishing Group, New York, 1991, pp. xiv-xv.

220 Allen, Gwen, Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2011, p.8.

221 gp un texto escrito en 1987, Olivier Debroise parece coincidir también en este enfoque: “Existe efectivamente en México una
tendencia equivalente al posmodernismo norteamericano: aparentemente relacionada, tiene fundamentos substancialmente
distintos -casi diria incomparables. De ahi la reticencia a emplear el término importado.” Debroise, Olivier, “Un Pos modernismo
en México”, México en el Arte, 16 (primavera 1987) < http://www.arte-mexico.com/critica/od102.htm>.

222 gy el sentido en que Marshall Berman caracterizaba la modernidad, cf. Berman, Marshall, Todo lo sdlido se desvanece en el
aire. La experiencia de la modernidad, Siglo XXI editores, México, 1988.

223 Nyevamente cercano a las posturas de Marshall Berman. La PUSmoderna, al ser una revista abierta, planteaba posturas
entremezcladas provenientes de la diversidad de matices de la escena subterranea del momento en torno a estética, politica,
estilos de vida radicales, nociones de autenticidad, asi como el probable autosegregacionismo respecto a los sistemas de arte y
cultura estabelcidos, desde posiciones triviales y desinformadas como la de Ciro Basilia —La PUSmoderna, 2 (enero-febrero
1990), México, p.12—, hasta la de gente mas estructurada como Rubén Ortiz, quien dejé sus reflexiones sobre la posmodernidad
en varios articulos en diversos medios.
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posmodernidad importada resulté un gesto todavia mas posmoderno.

En la editorial “Un rostro sin espinillas es como un cielo sin estrellas”, 224 1a revista buscé
justificar el nombre de La PUSmoderna. De acuerdo a esa editorial, la pus, en minudsculas, es la
representacién de los fluidos internos, ocultos, subterraneos, sucios: “lo que no fluye se
pudre”.2%5 La pus representaba “la contradiccion” como estado primigenio y critico. La otra
acepcion del vocablo pus remitia al habla callejera, como sustituto del pues; es decir, aludia al
campo semantico propio del territorio de lo antiacadémico, reivindicando la lengua viva, el
lenguaje abierto: “Con el pus se pregunta o se abren puntos suspensivos [...] Y con el pus

también se responde.”226

Posmo chic o posmodernidad purulenta
;Como se enmarcaban estos postulados dentro de la posmodernidad del momento global y

local?

Inevitablemente hija de los tiempos posmodernos, al fin y al cabo La PUS y su escena optaron
por invertir las jerarquias estéticas, éticas e intelectuales: la irrupcién del mal gusto, la
disolucién de las fronteras entre alta y baja cultura, la yuxtaposicién de los tiempos histéricos,
el descenso en el predominio de las metrépolis (v.g. Nueva York o Londres) como referente
canodnico de las corrientes artisticas y musicales, la vinculacién con el planeta a través de la
economia informal en esos dias previos a Internet; la tendencia consciente o no —
reivindicativa o no— de la autogestién como critica pragmatica, de facto, contra la politica
cultural asistencialista y clientelar del Estado mexicano (de partido hegemoénico, a la sazén);
la sincronicidad de las visiones del mundo (varias subculturas, estéticas y clases sociales

confluyentes). Como se ve, puros lugares comunes para estos dias.

En un texto escrito en 1987, Olivier Debroise reflexion6 sobre el posmodernismo, el cual

considera como una reaccién a la institucionalizacién neoacadémica de las vanguardias:

224 paredes Pacho, “Un rostro sin espinillas es como un cielo sin estrellas”, La PUSmoderna, 3 (enero, febrero, marzo, 1991).
Acerca de la posmodernidad, el tema fue tratado por la revista en distintas ocasiones con desiguales resultados. Por otro lado, La
PUSmoderna, 2 (enero febrero 1990), publicé el articulo “Posmodernismo, un glosario nuevo”, de Simon Reynolds, traducido por
el corresponal de la revista en Londres, Mauricio Hernandez.

225 La PUSmoderna, 3 (enero-febrero-marzo de 1991), México, p.2
226 La PUSmoderna, 3 (enero-febrero-marzo de 1991), México, p.2
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Se inicia en la revalidacién de objetos de civilizacién considerados antes
como antiestéticos (y contraculturales) desde el punto de vista de una alta
cultura en oposicion frontal a las "culturas populares” (que prefiero

llamar "culturas de lo cotidiano™).227

A continuacién, Debroise citaba a Frederic Jameson, quien consideraba que los

posmodernistas se sentian fascinados por el schlock y el kitsch y, en general, por “todos estos

materiales que los posmodernistas no se limitan a «citar» como lo habrian hecho un Joyce o
un Mahler, sino que incorporan a su propia sustancia”. Mas adelante, el texto de Debroise,

escrito en 1987, enumera algunos rasgos del posmodernismo mexicano, que simplemente

describen la década de los ochenta, es decir, el momento de La PUS:

—A partir de 1982, ruptura de los canales que alimentaban a los artistas (las
revistas y los libros de arte se vuelven inaccesibles: las ineludibles visitas a los
grandes museos de Europa y Estados Unidos se vuelven imposibles, etcétera).
—Ruptura paralela de ciertos mecanismos de difusiéon que se perfilaban a finales de
los setenta (ampliacién del mercado local del arte, posibilidad de exponer en el
extranjero).

—Pérdida paulatina e irreversible de la confianza ciega en la “modernidad” como
camino Unico, que se inicia a partir de 1968 y culmina a mediados de los ochenta,
—Pérdida paralela de la confianza en las posibilidades alternativas (la Revolucion
Cubana, la izquierda monolitica, etc.).

—Perdida de credibilidad en las instituciones y su contraparte (particularmente
sensible desde los sismos de 1985), construccién de una sociedad civil (con su
repercusion en el terreno de la produccion estética: la elaboracién de un arte mas
“cotidiano”).

—Reducida movilidad social (producto de las reducciones presupuestales. Tanto a
nivel nacional como a nivel individual: ;quién se puede dedicar al arte en tiempo de
crisis, sino los que tienen de alguna manera entradas financieras aseguradas, sean

becas familiares —los mas jévenes— o un mercado ya configurado?

227 Debroise, Olivier, “Un Pos modernismo en México”, México en el Arte, 16 (primavera 1987) < http://www.arte-
mexico.com/critica/od102.htm>

86



-La obligacién, ante esa repentina “competencia” de producir obras de una calidad

pictérica incrementada y con un sentido mas evidente.?28

La sexualidad y el kitsch

Olivier Debroise fue coeditor del catdlogo de La Era de la discrepancia, en donde asocia el
neomexicanismo con la sexualidad: “la proclamacién de una estética localizada en un espacio
limitrofe de la cultura y la sexualidad, entre dos clichés de la alta y la baja cultura y de la
masculinidad y feminidad. De ahi la importancia que el comentario irénico de la simbologia

nacional tuvo en la proclamacién de la cultura gay local”.22°

Por su parte, Osvaldo Sdnchez relaciona al neomexicanismo con la representacién del cuerpo
y, en un texto escrito en 2000, lo caracteriza como una expropiacién de la nocién del cuerpo
hasta entonces referida a lo nacional. La representacién univoca del cuerpo por la iconografia
nacionalista oficial, canon de una masculinidad sobreexpuesta, es revisada criticamente, o
incluso pervertida, en cuanto alegoria nacional: “La apropiacién deliberada de este cuerpo
simbélico por parte del neomexicanismo, propicié hacer explicito en lo politico el discurso del
cuerpo como portador de la identidad individual [...] ahora como cuerpo propio,

autolegitimado, en la trama del discurso ptblico”.230

A su vez, en su articulo El dandy kitsch,?31 Olivier Debroise reconstruia al personaje
Adolfotografo, que, como ya hemos visto, fue una figura recurrente tanto en La PUS como en
las noches del Nueve. Para Debroise Adolfotégrafo oponia lo cotidiano, lo intrascendental, lo
chafa y un aspecto deliberadamente mal hecho, ante el prurito formalista de la escuela

norteamericana de fotografia introducido a México por Manuel Alvarez Bravo y sus

228 Debroise, Olivier, “Un Pos modernismo en México”, México en el Arte, 16 (primavera 1987) < http://www.arte-
mexico.com/critica/od102.htm>

229 La Era de la Discrepancia, artey cultura visual en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007, p.
314.

230 ggvaldo Sanchez, “El cuerpo de la nacion. El neomexicanismo: la pulsién homosexual y la desnacionalizacion”, Curare, 17
(enero-junio de 2000), pp.138-139. “El neomexicanismo fue un equivalente sincrénico, con muchas similitudes, a otros
momentos expresivos que si ganaron la calidad de movimientos, como la Transvanguardia italiana, el Bad painting
norteamericano o los llamados Nuevos salvajes alemanes”; cf. Ortega, Josefa, ; Neomexicanismos? Ficciones identitarias en el
Meéxico de los ochenta, catalogo de la exposicién en el Museo de Arte Moderno, MAM, México, 2011, p.12.

231 Debroise, Olivier, “El dandy Kitsch”, en La Era de la Discrepancia, arte y cultura visual en México, 1968-1997, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 2007, p.200
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discipulos: “Una especie de fotografia de aficionado pretencioso que, a muchos (casi a todos)

les pareci6 espantosa y a algunos, supermoderna, muy ac4, prepunk”.232

En concordancia con lo anterior, la estética de La PUSmoderna también podria ser
considerada feista, heredera del punk local. ;No fue el punk de barrio bajo y de las palomillas
o bandas de principio de los 80 (v.g. Sex Panchitos, Bandas Unidas Kiss —BUK—) una forma

de tropicalizacion del punk anglosajon?233

Debroise describia la obra de Patifio con palabras que podian igualmente describir a La PUS:
“Sus imagenes de personajes soérdidos, de pintas, de letreros callejeros, de nopales marchitos,
de basureros y cadaveres, no eran en realidad muy interesantes ni originales, pero, como
demostracion de una actitud, reaccion violenta en contra de los lugares comunes y de
una cada vez mas acentuada tendencia a una poética visual, a un miserabilismo cursi,

fueron expresiones perfectamente situadas en su tiempo”.234

Por su parte, Adolfo Patifio también tuvo algo que decir sobre el término neomexicanismo en
La PUSmoderna. En el nimero 1 (1989), aparece un articulo suyo titulado “Hartas visiones”,
sobre Rubén Ortiz, La Quifionera y el Salén de los Aztecas, ilustrado con fotos del propio
Adolfo Patifio —retratando a Rubén Ortiz delante de su pintura “Ritos de sangre” (1989) y a
Néstor Quifiones frente a “El retorno de la nostalgia” (1989)—.235 En este texto, Patifio
celebra a Rubén Ortiz, a quien considera “el mas inteligente de la plastica nueva [...] Podria
decir que tiene, incluso, referencias de la escuela mexicana de pintura”. Mas adelante, Patifio
cuestiona a Teresa del Conde por caracterizar el trabajo de las artistas Georgina Quintana,
Rocio Maldonado y Ménica Castillo como neomexicanista de una manera, para Patifio,
equivocada: “Creo, mas que nada, que hay que buscar nuevos términos, en vez de

neomexicanismo puede hablarse de una revaloracidn de las raices culturales,

232 La Era de la Discrepancia, artey cultura visual en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007, p.
201.

233 §i bien los primeros grupos con sonido y actitud punk fueron Dangerous Rithm y Size (con Walter Schmidt e Illy Bleeding), la
escena de largo aliento mas significativa se formd cuando el movimiento arraigé en el barrio bajo. El barrio pionero del punk fue
San Felipe de Jests, con Rebel d Punk (1978), y posteriormente con Masacre 68, Smog y Desorden Publico. Por lo demas, me
parece sumamente importante que la relacion de la escena punk de barrio con el Bar Nueve esté testimoniada: “Y vinimos una
noche al Bar Nueve en la Zona Rosa y en ese momentotocaba el Size con Illy Bliding, un tipo ya grande de edad, pero que nos
sacaba de onda, la neta, nunca pensamos que a la gente grande también le gustara el punk. Nosotros éramos chavillos de 14 0 16
afos y la banda llegé al bar y habia puros burgueses”. Testimonio de El Podrido, de ciudad Nezahualcdyotl, en Arteaga Castro
Pozo, Maritza, Por los territorios del rock, identidades juveniles y rock mexicano, Centro de Investigaciéon y Estudios sobre
Juventud/CONACULTA/DGCP, México, 1998, p.157.

234 Debroise, Olivier “El dandy kitsch”, en La Era de la Discrepancia, arte y cultura visual en México, 1968-1997, Universidad
Nacional Auténoma de México, 2007, p .201. Subrallado por quien esto escribe.

23514 PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.64.
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fundamentalmente la intencién de tomar referencias de la escuela mexicana de pintura, de los
afios 20, del muralismo y los intimistas, Abraham Angel, Maria Izquierdo, Frida Kahlo, el
Corcito. Incluso yo, como artista, los he retomado, pero con la intencién de trascenderlos,
ironizarlos, recontextualizarlos y a final de cuentas crear una obra propia”. Lineas mas
adelante, Patino afirmaba que fue Rubén Ortiz quien empezé a llamar la atencién sobre el
trabajo de los talentosos pintores que trabajaban en La Quifionera. Segin Patifio, Ortiz “se
puso a promover ese lugar que derivé en un gran estudio, donde los artistas tienen un espacio
y, sobre todo, un sentido critico constructivo que se dio en algunos, como en los gemelos
Quifiones y en Rubén mismo, y en otro nivel en Diego Toledo [...]". Por tltimo, Patifio aclaraba
que “dentro de la bola hay unos pocos que tienen valia: los Quifiones a la cabeza y Rubén Ortiz

como el lider intelectual (o espiritual)”.236

Volviendo al citado texto de 1987 de Olivier Debroise, éste consideraba a Adolfo Patifio como
pionero del neomexicanismo, dentro del cual incluia a German Venegas, Reynaldo Velasquez,
Nahum B. Zenil, Reynaldo Velasquez, Ricardo Anguia, Rocio Maldonado, Lucia Maya, Helio
Montiel, Alejandro Colunga, Alejandro Arango, Javier de la Garza, Julio Galan, Enrique Guzman,
Marisa Lara y Javier Guerrero; pero también mencionaba a otros artistas mas cercanos a La

PUS, sin mencionar a la revista:

Eloy Tarcisio rinde homenaje al nopal y al maiz en cuadros—montajes que
se derivan al arte conceptual; el mas joven, Rubén Ortiz Torres, pinta sobre
manteles de plastico floreados, bodegones de colores extravagantes. Carla
Rippey y Esteban Azamar, buscan en el pasado inmediato, en la fotografias
de los albumes de familia, elementos que los caracterizan, una suerte de

identidad inaprehensible.237

Sumamente sexualizada, incluso a extremos provocativos, exaltadora del cuerpo como
territorio politico pero también de representacion artistica (recordemos que en México el
performance era una escena en acenso a la sazén), La PUSmoderna era participe en alguna

medida de la iconografia neomexicanista, aunque habria que agregar que, como fuente de

236 14 PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.64. Desde luego a los hermanos Quifiones no les gusté que
consideraran a Rubén Ortiz como su lider, por lo que en el siguiente nimero de La PUS enviaron una carta dicendo que en la
Quifionera no habia lideres; cf. La PUSmoderna, 2 (enero -febrero 1990), p.75.

237 Debroise, Olivier, “Un Pos modernismo en México”, México en el Arte, 16 (primavera 1987) < http://www.arte-
mexico.com/critica/od102.htm>
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localismos, la experiencia de la ciudad fue central, tanto en la literatura del realismo sucio
defendido por Guillermo Fadanelli, como en las bisquedas de artistas como Rubén Ortiz
(interesado por las ruinas de la modernidad metropolitana y, mas tarde, por el cholismo de la
frontera posterior a los panchitos) o bien, en el trabajo de Abraham Cruzvillegas (con su

primigenia caricatura de post estridentista).

En la portada del nimero 4 de La PUSmoderna (1992) vemos la pintura “Hotel Paraiso”, de
Ahumada, con sus clasicos dngeles noctivagos flotando elusivamente entre arrabales o
callejones. En una perspectiva a contrapicada aparece un angel ataviado con pantimedias a
punto de entrar por la ventana abierta de un ligubre hotel de quinta, mientras el viento agita
una cortina verde que sale de una habitacidn. Esta es la ciudad ordinaria de la generacién de
La PUSmoderna. Si abrimos la revista, encontramos que la ilustracién en la segunda de forros
también es de Ahumada: un dibujo de un Juan Diego con su ayate estampado por la aparicion
de Marilyn Monroe, realizado con su consabido estilo “mal-hechista”, donde su grafito apela a

la inmediatez de la cultura callejera o al estilo de los rotulistas mexicanos.

Aqui se transgreden los simbolos mads tradicionalistas mediante la “apariciéon” del
cosmopolitanismo pop. Lo mismo podemos decir del dibujo “feista” de la ilustracién en la
pagina uno, realizada asi mismo por Ahumada: una mujer se quita el sostén dejando ver un
pecho desnudo pero también un corazén que remite al fervor por lo sagrado ;o simplemente a
un fiambre?: el erotismo barriobajero contamina el canon religioso —entrecruzamientos

inevitables en esa ciudad de los ochenta y noventa.

¢(Neomexicanismos o localismos? También los grupos de rock que desfilaron por las paginas
de la revista y por el escenario del Nueve incorporaron criticamente, o a veces
involuntariamente, elementos localistas a su poética: Botellita de Jerez con su estética
pastiche —el guacarrock—(que surge en 1983); 238 Maldita Vecindad (1985) con su

reivindicacion del pachuco;239 el mestizaje de Café Tacvba (1989); 240 Café de Nadie (circa

238 ¢f Roura, Victor, “Aguacates Rock'n’Roll y una Botellita de Jerez”, La Regla Rota, 2 (verano 1984), México, p.15.
239 Cf. La PUSmoderna, 1, (noviembre-diciembre 1989), México, pp.18-30.
240 ¢f 1q PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.9.
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En efecto, amiguitos, sale el nimero 4 de La Pus en medio de un ambiente desfavorable para las revistas independientes:
poruna parte, las instancias culturales oficiales alinregateanlos escasos recursos destinados a este tipo de publicaciones (el
monto de las becas esta lejos de cubrir los multiples aspectos de la produccion, sin embargo, sedispensan cantidades
millonarias para eventos y festivales culturales, inserciones pagadas y publicacionestanlujosas como casiinnecesarias); por
la otra, la mezquina y miope iniciativa privada que padecemos no apuesta por proyectos como el que tienes en tus manos
(¢pero qué tal los de la cultura nice ?). Pero gracias al pablico y a los buenos amigos y colaboradores hemos podido
mantenernos, aun con una distribucién y un tiraje insuficientes, y con la eterna colgazén que ya nos caracteriza. Por eso no
dejamos de replantearnos la necesidad de apelar a la solidaridad de los lectores y de insistir en la blisqueda de recursos en
otroslugares y por otros medios (caiga quien caiga). Mientras tanto, confiamos (pero no mucho) en que LaPus, aun con su
modestay molesta presencia, pueda enraizar porlo menos en un sector del ptiblico menos conformey convencional. Ora.
Otra vez La Pus expresa su gratitud a Olivier Debroise (y Curare, A.C.), Adolfo Patifio (y La Agencia, A.C.), Diana Torres, Carlos Jaurena, Carolina
Castro, Arturo Pifiones, Edgar Clément, Ricardo Peldez, Manuel Garcia Cano, Antonio Sacristan, Felipe Ehrenberg, Rocio Zamora (y los de UX.

Onodanza), Pedro Meyer, Dr. Gerardo Estrada (del Programa Cultural de las Fronteras), Lalo Barajas (y los de LUCC), Arturo Rodriguez Déring, Oscar
Ratto, José Maria Espinasa, Carla Rippey, Rocio Caballero, Carlos Martinez Renterfa, Carlos Lépez, Agustin Castro Lépez (y el Taller de Pintura de

Manuel Ahumada, La PUSmoderna 4, 1992

Manuel Ahumada (grébédo)
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1988) aludiendo a la tinica vanguardia local;241 Santa Sabina (1988) tributando a la
emblematica chamana de la era de acuario: Maria Sabina;242 el grupo de blues Real de Catorce
(1985) celebrando al peyote; el punk barriobajero de Masacre 68 (circa 1987) aludiendo con
su nombre no al “folclore”, pero si a la sangrienta represiéon del movimiento estudiantil; Jaime
Lopez como el crooner del arrabal chilango de mirada nortefia;243 el new wave tropical de Las
Insélitas Imagenes de Aurora;24* el rock gay de Maria Bonita; el humor tapatio de El
Personal... La fuerza de los localismos era tal que Naief Yehya utiliza el término “movimiento

mexicanista” para referirse a estas tendencias dentro del rock.24>

Pero no todo eran localismos sonoros. El propio Yehya preferia otro tipo de musica, como el
ruidismo experimental de Oxomaxoma. Y entre los grupos que aparecen en las paginas de La
PUS, también podemos mencionar a Simples Mortales (circa 1987) con su ensamble a go go,
que renegaba de lo que ellos llamaban “tropicalismos”.24¢ Es decir, tanto en la revista como en
el escenario del Nueve participaron artistas visuales y muisicos de poéticas que se saldrian de

la clasificacion neomexicanista.

Si pensamos los ochenta desde la revista La PUSmoderna, veremos que en sus paginas se
cruza el neomexicanismo plastico con otro tipo de expresiones localistas no necesariamente
mexicanistas; todas éstas, a mi juicio, producto sobre todo de una manera de experimentar la
ciudad, como ya anotamos. Es decir, se trata de una diversidad de escenas culturales y
disciplinas artisticas que no podrian ser consideradas neomexicanistas segun la

caracterizacion pictorica de Sanchez y Debroise.

Al mismo tiempo, utilizar el término neomexicanista para caracterizar culturalmente al
periodo posmoderno mexicano, seria reducirlo al proyecto promovido por unas cuantas

galerias comerciales a la manera de una nueva escuela de pintura mexicana, como si hubiera

241 ¢f g PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, p.20. Rogelio Villarreal afirma que List Arzubide fue a presentar al grupo
de rock Café de Nadie cuando tocé en el Bar Nueve, cf. Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre,
México, 2009, p.133.

242 ¢f 1q PUSmoderna, 3 (enero-febrero-marzo 1991), México, p. 34.

243 13 cancion de “El Mequetrefe” de Jaime Lopez, citada en la revista, es caracteristica del grueso de su trabajo letristico: “De
Tacubaya o de Bucareli,/del mero rumbo, rumbero es./De la Aragén o de la Merced/le viene igual, al fin Mequetrefe”, cf.
Nudelman, Pedro, “;Con ustedes! jEl maximo, mas grandioso, fantastico, maravilloso, inigualable, inico, escenario del rock
chilango!”, La Regla Rota, 4 (primavera de 1987), México, pp.83-84.

244 Cf. Nudelman, Pedro, “jCon ustedes! jEl maximo, mas grandioso, fantastico, maravilloso, inigualable, inico, escenario del rock
chilango!” en La Regla Rota, 4 (primavera de 1987), México, pp.80-81.

245 14 PUSmoderna, 4 (primavera 1992), México, p.8.

246 ¢, “iEa! Jazz...a go-gd”, en La PUSmoderna, 2 (enero-febrero 1990), México, pp. 42-43.

94



sido un movimiento programatico. Incluso Olivier Debroise parece establecer una
correspondencia entre el neomexicanismo y el “movimiento” (que reconoce nunca se
constituy6 como tal, como tampoco el posmodernismo247) apadrinado por coleccionistas y
algunas galerias vinculadas al “Paralel Proyect”, 248 donde Debroise incluye, ademas de los
artistas ya mencionados, a Magali Lara, Carla Rippey, Javier de la Garza, Esteban Azamar y los

jovenes integrantes de La Quifionera.24?

Rizomas

Es imposible mencionar aqui todos los nombres que aparecen en las paginas de La
PUSmoderna, o de la gente cercana que asistia al bar. Nombres que conformaban una serie de
circulos concéntricos o una red rizomatica de personas representativas de diversas
comunidades. En sus distintas ediciones, la revista agradece el apoyo de personalidades
disimbolas como Juan José Gurrola, Guillermo Gémez Pefia (San Diego), CocoFusco (NYC), la
galeria Sloanne-Racotta, Yanni Pecanins, Gabriel Macotela, Oliver Debroise, Magali Lara,
Gerardo Mosquera, Felipe Ehrenberg, o de gente mas joven como Eduardo Barajas de La
Ultima Carcajada de la Cumbancha (LUCC), Abraham Cruzvillegas (Avran), ademas de muchos
otros que ya hemos consignado en paginas anteriores. La lista de gente cercana que les
apoyaba, de colaboradores de la revista y de personas consignadas en las crénicas como

asistentes al Bar, es inmensa y, a lo largo de este texto, han aparecido s6lo algunos.

Lo importante es asentar que en La PUSmoderna convivieron artistas que posteriormente
pertenecerian a “escenas” diferentes, ya fuera de la pintura tradicional o bien, protagonistas
de las nuevas practicas artisticas y postconceptualismos: dos &mbitos que hoy dia algunos
consideran como irreconciliables. La curadora Josefa Ortega, abriendo un poco mas la
connotacion del neomexicanismo, sefiala que “Cierta critica, reconfortada por la ansiedad de
una generacién mas joven, ha preferido ignorar u opacar los muchos vinculos y aportes que el
neomexicanismo abri6 a los lenguajes no representacionales y/o postconceptuales, que

marcaron con posterioridad a la generacion de los noventa en México”. Enfatizando esta

247 Debroise, Olivier, “Un Pos modernismo en México”, México en el Arte, 16 (primavera 1987) < http://www.arte-
mexico.com/critica/od102.htm>

248 | proyecto fue “disefiado por los propietarios de las galerias OMR, Arte Actual de Monterrey y Galeria de Arte Mexicano, con
financiamiento del Estado mexicano, que se presentd en paralelo a la muestra ‘México: esplendores de treinta siglos’, en espacios
alquilados, en tres ciudades de Estados Unidos: Nueva York, San Antonio y Los Angeles”, en La Era de la Discrepancia, arte y
cultura visual en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2007, p. 276. También puede verse
Ortega, Josefa, “Introducciéon”, ; Neomexicanismos? Ficciones identitarias en el México de los ochenta, catalogo de la exposicion en el
Museo de Arte Moderno, MAM, México, 2011, p.9.

249 para ver los artistas considerados como neomexicanistas por Olivier Debroise, cf. La Era de la Discrepancia, arte y cultura
visual en México, 1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2007.P.276.
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deuda originaria, Ortega concluye que “Las busquedas postconceptuales mexicanas de los
afios noventa que articulan su narratividad teérica desde acervos antropologicistas o desde la
ruina urbana; o ilustran desde el artefacto ‘pobre’ y el reciclaje del pop urbano una
construccién de (meta)lenguaje; tienen en el neomexicanismo, en esa referencia local, su

fuente mas directa”.250

“Hartas visiones”: La emergencia de un nuevo agente

Dentro de este universo subterraneo aparecié un nuevo personaje que mas tarde adquiriria
gran protagonismo dentro de la escena del arte contemporaneo que estaba por formarse: el
curador. Este hecho qued6 registrado en el nimero uno de La PUSmoderna (1989). En el
articulo “Hartas visiones”, 251 Adolfo Patifio criticaba 4cidamente a Aldo Flores, afirmando que
en su Salon de los Aztecas “no hay un sentido museografico para presentar” las obras. Lo mas
interesante de este texto es la forma en que Patifio vislumbré un probable sistema de arte

alternativo, prefigurando el sistema actual, donde menciona ya la palabra curaduria:

Abrir un espacio alternativo significa tener una proposicién cultural que
pueda crear una coleccidn, un centro de documentacion, promocion a
niveles internacionales y curaduria en otras galerias de la ciudad y de la
Republica. Ir mas alla de las fronteras, confrontarse con la cultura
europea, que se esta forjando ahora mas como una cultura mestiza. Si
no, nos quedaremos otra vez en esta locacién de 19 millones de
habitantes, en la ciudad mas grande del mundo, pero no pasara nada [...]
Por otro lado, es indudable que se necesita dinero, aportaciones de
coleccionistas, de compradores, de fildntropos dispuestos a ayudar, y
que los excedentes que ganan ciertas galerias importantes bien podrian
ayudar para que esto se volviera mas selectivo (no elitista), es decir, ver

quién tiene valor, quién tiene futuro.252

250 Ortega, Josefa, “Introduccién”, ; Neomexicanismos? Ficciones identitarias en el México de los ochenta, catalogo de la exposicién
en el Museo de Arte Moderno, MAM, México DF, 2011;p16

251 Patifio, Adolfo, “Hartas visiones”, La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.64.

252 Patifio, Adolfo, “Hartas visiones”, La PUSmoderna, 1 (noviembre-diciembre 1989), México, p.64. El subrayado es de quien esto
escribe.
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En este sentido, en el nimero 3 de la revista (1991), en la seccién “Tiradero”, se publicé una
entrevista a Rubén Bautista realizada por Sylvia Navarrete bajo el nombre de “Rubén
Baiutista: ultimas palabras”,253 donde comenta la exposicién “iYa juventud ya!, 2°* organizada
en abril de 1990 por Rubén Bautista en La Quifionera, asi como la exposicién “Llama
nueva”255, Lo interesante es que en esta entrevista, Bautista describe a Navarrete su forma de
operar en ese momento, sin mencionar la palabra curador, pero si a la manera de un mediador
entre las instituciones oficiales (hablando con funcionarios como Fernando Gamboa), pero
también con galerias alternativas, con la critica internacional y con los artistas emergentes.
Finalmente, cuando Navarrete consigna como Bautista comenz6 a hacer exposiciones en La
Quifionera, conjuntando escultura, performance y musica,2>¢ se refiere a él no como curador,

sino como promotor cultural independiente.

Ya Cuauhtémoc Medina anot6 que durante los noventa se introdujo en la periferia “un nuevo
agente cultural, el curador de arte contemporaneo”. De acuerdo a este autor, el titulo de
curador surgi6 “por la emergencia de un cierto nimero de agentes que se apropiaron del
modelo metropolitano del curador independiente para acompafiar la ruta de los artistas
locales hacia las practicas post-conceptuales, transformar las estructuras de representaciéon
artistica local, y negociar los términos de la insercién de obras e historias en el circuito global.

Esa intervencion estuvo definida por una alteracién de la geopolitica cultural [...]"257

Las paginas de La PUS, como hemos visto, dan cuenta de estos cambios de la geopolitica
cultural, seglin se experimentaron en las escenas subterraneas locales, al nivel de la
microhistoria. Medina continta reflexionando acerca de la llegada del curador a nuestro
ambito, y lo hace en términos que complementan prefectamente nuestra lectura de La
PUSmoderna como una revista anticonvencional, distante a, y critica de, los circulos ilustrados

establecidos: “La palabra curador quedé inscrita, en América Latina, con la obsolescencia de

253 Navarrete, Sylvia, “Rubén Bautista: ultimas palabras”, La PUSmoderna, 3 (enero, febrero, marzo, 1991), México, p.93.

254 Baytista relata a su entrevistadora que no pagoé seguros, que €l financié el catalogo y que la exposicién dur6 un mes y medio.
Asimismo, consigna a los grupos de performance y musica que participaron en La Quifionera: El doctor y la enfermera, Los
escombros de la ruptura, El Tin Larin, La dulce asesinada, La divisién enajenante, Producto MS, cf. Navarrete, Sylvia, “Rubén
Bautista: ultimas palabras”, La PUSmoderna, 3 (enero, febrero, marzo, 1991), México, p.94.

255 A Ja muerte de Rubén Bautista, la exposicion “Llama nueva” tuvo que ser terminada por Guillermo Santamarina.

256 1,5 hermanos Quifiones tenfan un techado que resultd carisimo para adaptar, asi que usamos el jardin y lo destinamos a la
escultura. Ahi ha expuesto gente como Michael Tracy, Frank Fajardo, Rolando Brisefio y jévenes desconocidos de aca. En la
Quifionera tienen su taller Ménica Castillo, Rubén Ortiz, Diego Toledo, Héctor y Néstor Quifiones y cuates eventuales que pasan
por ahi”, Navarrete, Sylvia, “Rubén Bautista: ultimas palabras”, La PUSmoderna, 3 (enero, febrero, marzo, 1991), México, p.93.
257 Cf. Medina, Cuauhtémoc, “Sobre la curaduria en la periferia”, Laberinto, suplemento cultural, diario Milenio (20 de
septiembre, 2008) < http://www.milenio.com/cdb/doc/impreso/8107492>
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las practicas expresionistas, humanistas y liricas que habian sobrevivido en el continente ya
por el tradicionalismo de los circuitos regionales o bajo el amparo de pensarse como una
estética de resistencia frente al arte del imperialismo. A la vez, aparece con la formacion de
una variedad de modos de autorreflexion, que han hecho de la tarea curatorial un quehacer

que expone publicamente sus contradicciones”258,

Efectivamente, no excenta de contradicciones, la escena hibrida de La PUSmoderna vendria a
ser el Ambito ideal para que surgiera una figura de por si originalmente hibrida como la del
curador independiente: “Uno de los elementos mas perturbadores de la funcién del curador es
que combina de modo casuistico tareas, saberes y poderes que bajo la mentalidad modernista,
debieran haber sido ejercidas por gremios independientes y especialistas objetivos. En tanto
el universo conceptual modernista suponia que las tareas del critico de arte, historiador,
museografo, artista, comisario de exhibiciones, connoisseur, restaurador, administrador
cultural, productor de cine, sparring, y activista cultural no podian mezclarse, la curaduria es

frecuentemente un Frankenstein ad hoc de esas modalidades”.

Medina concluye que, “En efecto: la nocién de curador nos lanza de lleno en el mélange
postmoderno de cierta confusion disciplinaria. Fenémeno que lejos de ser una aberracidn, es
el acompafiante l6gico de un arte, que en sus mejores expresiones plantea un desacomodo,
una critica o una desobediencia de las vias instrumentales y las convenciones epistemoldgicas

de la sociedad” 259,

Capitulo 7. Bifurcaciones: las practicas emergentes

José Luis Barrios divide en dos grandes grupos a los artistas de principio de los afios noventa,
por un lado los artistas que revisaban la identidad a través de lo popular, lo urbano, lo ritual y
lo cursi2®9, y por otro lado, una nueva generacién mas interesada en abordar el arte como

concepto y discurso, la cual consideraba ya ficticia la pregunta por la identidad del arte

258 Cf. Medina, Cuauhtémoc, “Sobre la curaduria en la periferia”, Laberinto, suplemento cultural, diario Milenio (20 de
septiembre, 2008) < http://www.milenio.com/cdb/doc/impreso/8107492>

259 Cf. Medina, Cuauhtémoc, “Sobre la curaduria en la periferia”, Laberinto, suplemento cultural, diario Milenio (20 de
septiembre, 2008) < http://www.milenio.com/cdb/doc/impreso/8107492>

260 Barrios, José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales
(Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Isaa Ma. Benitez Duefias, coordinadora, Hacia otra historia del arte en
Meéxico. Disolvencias (1960-2000),, CURARE/CONACULTA, México, 2001; p.161
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Adolfo Patifio
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Dos excelentes artistas. A la izquierda, Rubén Ortiz (Ruby Baby...) y su pintura ‘‘Ritos de sangre”
(1989) y a la derecha, Néstor Quifiones ante “’El retomo de la nostalgia” (1989). Fotos de Adolfo Patifio.

RUBEN ORTIZ, LA QUINONERA

De los artistas recientes Héctor y Néstor Qui-
fiones me parecen los artistas mas libres y
seguros de su trabajo. Tienen una serie de si-
militudes con el trabajo calificado como pos-
moderno, pero siento que son de los mdas
legitimos de la corriente, entre otras cosas
porque son autodidactas y son los mas jove-
nes de la pldstica mexicana. Rubén Ortiz,
por su parte, es el mas inteligente de la plas-
tica nueva, muy informado e influenciado
por las corrientes que cruzan el primer mun-
do; digamos que es el importador de las ideas
que después nacionaliza o expropia, utilizan-
do el sentido de apropiacion y construccion
de imdgenes a partir de los elementos técnicos,
pictéricos, estilisticos y formales que nos
han dictado desde el neoexpresionismo hasta
el neogeometrismo o el neoconceptualismo.
Podria decir que tiene, incluso, referencias
de la escuela mexicanade pintura. Al recrearse
toda esa mezcla tenemos un hibrido que se
llama Rubén Ortiz Torres. :

La demas gente de la Quifionera repite
férmulas ya creadas. No descubren, imitan.
Ménica Castillo, por ejemplo, que proviene de
la escuela de los nuevos salvajes alemanes y, a
pesar de que se la paso 5 afos estudiando alla,
nomas ha tenido un momento muy acertado,
que fue la serie del “Men(”, donde demostro
que tenfa toda una preparacién a partir de
un choque cultural del que pudo obtener un
resultado positivo, pero después de ahf todo
se ha vuelto una imitacion, sobre todo entre
tres mujeres: Georgina Quintana, Rocio Mal-
donado y Ménica. Es un triptico que, a mi
juicio, puede confundir y que no tiene ca-
racteristicas propias. Cada una ha tomado
elementos de lo que Teresa del Conde deno-
miné (mal, a mi juicio) neomexicanismo.
Creo, méds que nada, que hay que buscar nue-
vos términos, en vez de neomexicanismo
puede hablarse de una revaloracién de las
rafces culturales, fundamentalmente la inten-
cion de tomar referencias de la escuela mexi-
cana de pintura, de los afios 20, el muralismo
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contextualizarlos y a final de cuentas crear
una obra propia.

Se habla siempre en la pléstica de una se-
rie de fenémenos y asi, con un tono peyora-
tivo nos califican por lo general a los artistas.
Somos fendmenos, yo me pregunto si de cir-
co o de qué: el fenémeno Ortiz, el fenémeno
Patifio, el fenémeno Venegas, somos freaks
de circo, pero si retomamos el significado de
fendmeno como algo superior, extrafio, ex-
travagante, diferente, como el movimiento
de la Quifionera, eso se lo debemos més que
nada a Rubén Ortiz, que empezé a decir:
vean a estos pintores, no los pierdan de vista,
tienen talento, y se puso a promover ese lugar
que derivé en un gran estudio, donde los ar-
tistas tienen un espacio donde trabajar, una
intercomunicacién y, sobre todo, un sentido
critico constructivo que se dio en algunos,
como en los gemelos Quifiones y en Rubén
mismo, y en otro nivel en Diego Toledo. To-
dos losdemds que se acercaron han provocado
una especie de hito en la cultura contempo-
rénea mexicana, pero el resultado no fue la
creacion de una nueva comuna artistica; sir-
vid mas bien para darse cuenta de que dentro
de la bola hay unos pocos que tienen valia:
los Quifiones a la cabeza y Ortiz como el lider
intelectual (o espiritual). Los demds tienen
las ganas, la fuerza, pero carecen de talento,
Son seres que tienen que existir, ellos son la
cadena que llevard a consagrar a los que real-
mente podemos darles el término de “genia-
les”, y lo digo entre comillas, porque la
genialidad es también relativa. A lo mejor en
el futuro me doy cuenta de que a los que
ahora tacho de pobres de creacién eran los
genios del presente. Pero ya veremos, espero
que nos togue ver la consolidacion de algu-
nos de estos artistas, su madurez, y que esa
intuicion con que han manejado su trabajo
de verdad repercuta en cambios en la pléstica,
en los gustos, en una educacién extraescolar,
cuando se presenten en museos y galerias, y
asi el oihlieo pueda entender sl nar aué I

EL SALON DE LOS AZTECAS

La modernidad en el arte. La modernidad
dictada por el PRI. Un espacio cultural abier-
to a todas las tendencias en el que no existe
un juicio critico para seleccionar ni un juicio
estético para colgar; no hay un sentido museo-
gréfico para presentar x 0 z obra, a x 0 z
autor. Mas que nada Aldo ha querido creat
una presencia alrededor de €l para adquirir
un valor, ya que como artista es realmente
mediocre. Como ser humano es buena perso-
na y eso es lo que me da tristeza, yo tamb
tengo amigos que son buenas personas pero:
muy malos artistas. Aldo, con su voluntad y
esfuerzo, lo tnico que ha creado es un cen-
tro populista del arte, algo asi como el cen:
tro de las juventudes revolucionarias del PRI
ha exhibido a diestra y siniestra, ha tenido
todos —hasta yo he participado en sus ex
siciones y no estoy de acuerdo con esa fori
de presentarlas. Hay foros para los buenos
para los malos, y también hay foros para lo!
mediocres, y otorgarles valor a los medio
a través de la combinacién indiscriminada |
el aglutinamiento de la obra va en detrimen
to de la plastica. No hay una propuesta fi
sofica o histérica, simplemente una propue
promocional que, a mi juicio, repercute
en €l que en los artistas.

Abrir un espacio alternativo significa tene
una proposicién cultural que pueda crear un;
coleccién, un centro de documentacion, p
mocién a niveles internacionales y curadul
en otras galerias de la ciudad y de la
blica. Ir més alld de las fronteras, confron
se con los chicanos, con la cultura sajo
norteamericana, con la cultura europea, qu
se estd forjando ahora méds como una cultt
mestiza. Si no nos quedaremos otra veze
locacién de 19 millones de habitantes,
ciudad més grande del mundo, pero no p:
nada, no trascendera mas alld de ciertos |
les socioculturales. Por otro lado, es indud
ble que se necesita dinero, aportacio
coleccionistas, de compradores, de fi
pos dispuestos a ayudar, y que los ex

Adolfo Patiiio, “Hartas visiones”, La PUSmoderna 1, 1989
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Rubén Baultista:
Ultimas palabras

Sylvia Navarrete

[JRubén Bautista, artista y promotor cultu-
ral, preparaba hasta sélo unos dias antes
de su muerte (el 5 de julio) una gran expo-
sicién colectiva, con patrocinio oficial, de
escultura, pintura y fotografia, de jévenes
mexicanos. Esta exposicién, "Llama Nue-
va', seria la primera de esa magnitud. Has-
ta la fecha no ha habido tigor en el recuen-
to de las actividades plésticas de los afios
80. Guillermo Santamarina ha retomado el
proyecto de "Llama Nueva', con el apoyo
de artistas y autoridades. Por otra parte, en
abril del 90 se inauguré en La Quifonera
una muestra de escultura: "iYa juventud
yal", organizada también por Rubén Bau-
tista y que dio cabida a una expresién des-
preciada por las autoridades, al tiempo
que alentaba a los nuevos talentos anéni-
mos.

La siguiente fue una conversacién con
Rubén Bautista:

<Qué propésito tiene tu proyecto "Llama
Nueva"?

La idea nacié hace dos afos, cuando
estaba empezando con La Quifionera; la
pléstica de entonces era fuerte e interesan-
te. Ahora estoy tratando de reunir un grupo
masivo, unos 80 artistas que considero de
primera fila en México. Es decir, una visién
de o que est4 pasando ahorita, con |os ini-
ciadores y los seguidores. Entre los prime-
ros estdn Germén Venegas, Roberto Turn-
bull, Eloy Tarcisio, Adolfo Patino, Georgina
Quintana, Rocfo Maldonado, etc., que sur-
gen en los 80 y constituyen un grupo im-
portante.

£C6mo enfrentan su oficio los jévenes?

Las escuelas de arte no son la cuna de
las nuevas ideas. Muchos de los maestros
son de los 60: unos fésiles. Para que haya
una propuesta contemporénea tiene que
haber maestros jovenes, pero aqui eso no
se acostumbra. Casi depende del genio de
cada quien, es cuestién de imaginacién
més que nada, porque existe una falta de
incentivos para los alumnos.

¢Esta exposicién seria la més repre-
sentativa de lo que se estd creando
ahora en México...?

Invité a gente que ya tiene curriculum,
no en el sentido de exposiciones, sino de
trabajo. No me importa si el artista nunca
ha expuesto si es excelente. Es un criterio
de seleccién personal. Claro, faltan mu-

chas personas, algunas no quieren partici-
par o no tienen interés (como Antonio Na-
va y Marco Antonio Cruz) o que no he po-
dido localizar (Esteban Azamar, que vive
en Jalapa). Seleccionar a 80 artistas resulta
aventurado, casi cadtico: el resultado pue-
de ser de chile y de manteca, de todo.

¢Qué tal los tramites con el INBA y el
Consejo?

La exposicién a estas alturas, no es del
todo segura. Estd apoyada por Fernando
Gamboa, a quien se la propuse primero.
Inicialmente pedf el Palacio de Bellas Artes,
pero estd dedicado a artistas consagra-
dos. Otra opcién era el Museo de Ciencias
y Arte de la UNAM, pero ya tiene progra-
mado todo el afio, y y yo no quisiera espe-
rar tanto tiempo. El Museo de Arte Moder-
no es idéneo, pero todavia no me dan fe-
cha. Cuando lo sepa procuraré invitar a crf-
ticos, directores de museos y galerfas al-
ternativas que conoc( cuando trabajé en la
Tate Gallery, el Centre Pompidou, el Stede-
lik Museum, la Whitechapel Gallery para
promover el trabajo de los convocados. Mi
objetivo es darle a este evento la importan-
cia de un parteaguas entre lo que pasa

Rubén Bautlsta. Foto: Enrique Cantu

ahora y lo que va a suceder, porque ahi
vienen jévenes muy talentosos.

&Vas a las escuelas a buscar gente?

De vez en cuando. En escultura, por
ejemplo, para la exposicién de abril en La
Quifionera, Guillermo Santamarina me
mandé unos alumnos de San Carlos bas-
tante buenos. Brando Pedroni también, en
la escuela progresiva donde enseria, cono-
ce varios chavos prometedores.

¢Cémo naclé La Quifionera?

Yo era asistente de la curaduria en el
Museo de Arte Moderno, pero con los
cambios de directores llegé el momento
en que no pude continuar mis propuestas.
Era puro papeleo. Me sall, busqué un es-
pacio para exhibir de todo. Los hermanos
Quifiones tenfan un techado que resulté
carfsimo para adaptar, asf que usamos el

jardin y lo destinamos a la escultura. Ahi ha
expuesto gente como Michael Tracy, Frank
Fajardo, Rolando Brisefio y jévenes desco-
nocidos de acé. En La Quifionera tienen su
taller Ménica Castillo, Rubén Ortiz, Diego
Toledo, Héctor y Néstor Quifiones y cuates
eventuales que pasan por ahl. Hay diferen-
tes creatividades y se ha generado una
buena circunstancia.

ilas galerias alternativas son una ex-
cepcién en México...?

Si, por eso éste es un espacio reserva-
do exclusivamente a la escultura, el perfor-
mance y la mdsica.

éCémo ves la escultura mexicana ac-
tual?

Ahf va. Hay pocos ejemplos de gente
que sobresale. Estan muy fuertes los geo-
métricos de los 60 y 70: Carlos Agustin,
Moyao, Nasta. Después surgieron Lourdes
Cué, Humberto del Olmo, Noemf Ramirez
y otros. La escultura estd mal promovida
en México. A lo mejor no es atendida por-
que tampoco existe una escuela seria con
los elementos para ser un movimiento. In-
cluso las instituciones que imparten cursos
de escultura no tienen suficiente maquina-
ria para que los alumnos alucinen. Hay
gente que hace bronces y piezas chicas,
pero més allé resulta costoso. Para supe-
rar la carestia del oficio lo que se hace
ahora son instalaciones efimeras. Apenas
existe un premio para escultura: la trienal
que representa mucho tiempo para que los
aspirantes se animen. La escultura urbana,
por su lado, es politica, encargada a gente
afin al gobierno.

éHay una tendencia dominante o rasgos
afines en la escultura nueva?

Es muy ecléctica, igual que la pintura.
Es como un 4rbol con ramas que se pare-
cen pero que traen cada una su onda. No
es tendencia, aunque los materiales sf son
compartidos: acero, piedras precolombi-
nas, marmoles de Puebla, vidrios, made-
ras. La chatarra ya no se usa. Ahora la es-
cultura es més estructurada en fébrica, el
material es més sofisticado. La mexicana
es menos experimental que la europea o la
norteamericana. Aqul es mas autéctona,
afuera es mas industrial. Nosotros nos ba-
$amos en nuestras herencia y tradicién. Di-
gamos que es lo mexicano tirdndole a lo
geométrico, entre lo precolombino y lo
abstracto. Creo que si hay futuro para la
escultura. Hay cientos de escultores, de
los cuales la mayorfa esté escondida,

&Qué posibilidades tienen los esculto-
res a quienes las autoridades no pelan;
a qué otros espacios alternativos pue-
den recurrir?

Aldo Flores, en el Sal6n de los Aztecas,
también promueve la escultura. Pocas ga-
lerfas lo hacen, y no existe un museo que
monte muestras escultéricas permanentes.
La escultura queda relegada en favor de la
pintura. Hay interés por la escultura entre el
ptblico, pero es esporadico. Los oficiales,
en cambio, no estan enterados de lo que
se esta creando. No van al Ghetto (ya de-
saparecido), ni al Salén de los Aztecas ni a
La Quifionera. Tiene que llegar alguien que
realmente ame la escultura y sacuda a las
autoridades.

Sylvia Navarrete, “Rubén Bautista, ultimas palabas”, La PUSmoderna 1, 1989
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mexicano.26! Se trataba de una bifurcacion incluso al interior de los espacios alternativos
independientes, como La PUSmoderna o la Quifionera, pero que impulsé la diversificacién de

la produccidn artistica.

Si bien era muy heterogéneo, el segundo grupo representaba un descentramiento en las
practicas artisticas en el pais respecto a las instituciones culturales, y marcaria el ascenso de
una nueva generacion, la del arte contemporaneo. De acuerdo al catdlogo de la exposicién La
era de la discrepancia: “Mas que afinidades estilisticas o metodoldgicas, los artistas de los
noventa comparten la fortuna de la incertidumbre”,262 a lo cual Cuauhtémoc Medina agrega
que: “mas que estar definidas por la activaciéon de metodologias histéricas preconcebidas
(como el conceptualismo de dos décadas previas) planteaban un deslizamiento por fuera del
territorio conocido y ya clasificado de las practicas artisticas y sus disciplinas constituidas.
Esta indefinicién permitia, para empezar, que artistas y refugiados de otras disciplinas
(particularmente la arquitectura), locales, turistas e inmigrados, practicantes educados en el
centro lo mismo que improvisados y autodidactas, compartieran una sincera incertidumbre
acerca de qué era artisticamente viable y relevante en un sitio como México en tiempos de
rapida integracion econémica. Debido en parte a una reaccién contra el conservadurismo
y mercantilismo en los afios ochenta, ‘lo artistico’ dejé de ser evidente y reconocible de

antemano”.263

Algunos de estos artistas emergentes podian venir de campos convencionales como la
historieta, o de experimentar la ciudad todavia azorados por sus cualidades mas especificas,
cual singularidades distintivas, como era el caso de Rubén Ortiz y su interés por los cholos de
la cultura fronteriza (que remitian a las hibridaciones capitalinas), o bien, Abraham
Cruzvillegas y sus historietas con tematicas de barrio bajo, pero influidas por la estética

estridentista, ambos colaboradores de La PUSmoderna.26%

261 Barrios, José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales
(Monterrye, Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Isaa Ma. Benitez Dueifias, coordinadora, Hacia otra historia del arte en
Meéxico. Disolvencias (1960-2000), CURARE/CONACULTA, México, 2001, p.162.

262 “Objetos andmalos. Claudia Fernandez, Melanie Smith, Yishai Jusidman”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México,
1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.416.

263 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 378.

264 Josefa Ortega afirma que algunos artistas considerados neomexicanistas se inclinaron hacia el postconeptualismo, marcando
la entrada del arte mexicano a la siguiente generacion. Para esta autora, Eloy Tarcisio fue clave para este transito, con su visién
critica del neomexicanismo, emprendiendo la busqueda conceptualista mediante una practica hibrida entre pintura, fotografia,
performance y arte efimero; con materiales locales, incorporando también el “cuerpo y el proceso como nociones fundamentales
de la obra”. Al mismo tiempo, Ortega asevera que “La instalacion y el arte objeto en los noventa se nutre del artefacto
neomexicanista, armado con la ruina simbdlica del entorno cotidiano urbano [...] Aqui el uso de determinados materiales pobres,
el acercamiento a la cultura popular, y las estrategias y juegos estructurales propios del collage y del ensamblaje, fungié como
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Josefa Ortega sefiala que, a la par del éxito comercial de los artistas neomexicanistas durante
los ochenta, “se dio el surgimiento de otros espacios y galerias independientes que
impulsaron y apoyaron formas de creaciéon marcadas por componentes (pos)conceptuales; y

cuya gestion no necesariamente estaba determinada por el mercado establecido”.265

Por su parte, Cuauhtémoc Medina considera que el arte contemporaneo apareci6é en México
como “una forma de reflexién y autocritica practica acerca de la globalizacién”. Para €], la
cercania con la cultura global hizo que “las funciones nacionales carecieran de importancia
artistica” pero, ademas, el arte contemporaneo surgi6 fuera de “la tutela de los circulos
literarios, lo mismo que de los proyectos ideolégico-partidarios o el mercado”, es decir, en lo
que aqui hemos querido llamar como el subterraneo de finales de los ochenta y principio de
los noventa. Medina insiste en que “el arte contemporaneo se convirtié en un circuito que
vivia la paradoja de estar, al mismo tiempo, en mayor o menor medida, integrado con circuitos
y debates mundiales y divorciado de los referentes, cauces, opciones ideolégicas y gustos de la

intelectualidad local”.266

Esta autonomia, distanciamiento o “divorcio” de las escenas subterraneas respecto de la
cultura local y sus circuitos establecidos, propicié rupturas o bifurcaciones en las practicas
concretas de las artes visuales. De acuerdo al catalogo de La era de la discrepancia: “Lo que el
medio local designa equivocamente como ‘arte conceptual’ es la irrupcién de una saludable
pérdida de evidencias acerca del lugar en que se habita y la inscripcién social y material de los
objetos. Es posible ver la primera etapa del arte de los afios noventa como el surgimiento de
formas de arte que producen una especie de objeto anémalo, extraido de la indiferencia de lo
ordinario. En términos generales, el artista que trabajaba en México marcé distancia ante los
discursos modernistas y desarrollistas de las élites locales, y ante los temarios poscoloniales

que definian la produccién contemporanea en América Latina”.267 El arte en los noventa

antecedente para el protagonismo del objeto conceptualizado en la siguiente generacién”; cf. Ortega Josefa “Introduccién”,
¢Neomexicanismos? Ficciones identitarias en el México de los ochenta, catalogo de la exposicién en el Museo de Arte Moderno,
MAM, México, 2011, pp.15-16.

265 “[ 3 Galerfa de Arte Contempordaneo, dirigida por Benjamin Diaz, fue concluyente en la gestién y difusién de otras propuestas
artisticas, no tradicionales. Una historia de esas nuevas plataformas de posicionamiento del arte en los ochenta, quiza explicaria
el proceso de cdmo la produccién artistica mexicana, a partir de entonces, tendria en el coleccionismo y en la escena global, su
paradigma legitimador” Ortega, Josefa, “Introduccién”, ; Neomexicanismos? Ficciones identitarias en el México de los ochenta,
catalogo de la exposicion en el Museo de Arte Moderno, MAM, México, 2011, p. 9.

266 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 378.

267 “Objetos andmalos. Claudia Fernandez, Melanie Smith, Yishai Jusidman”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México,
1968-1997, Universidad Nacional Auténoma de México, México DF, p.416.
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discrepaba con el arte local igual que en décadas pasadas, pero para Medina, ahora el contexto

era otro, al menos en tres aspectos:

1.-Se da la agencia de curadores independientes que facilitaron al artista joven “una tenue

relacion con instituciones, medios y piblico”.268

2.- Los artistas jovenes funcionaron en torno a espacios independientes, gestionados por los
propios artistas, asi como antes se organizaban en grupos de autoria colectiva. La diferencia
mas ventajosa respecto a las experiencias discrepantes de principio de los ochenta, fue que
“no se plantearon como antagonistas de la institucién (en términos de la militancia anti-
institucional de las décadas previas) sino nuevamente como instituciones de reemplazo

ante la falta de espacios de exhibicidn, escuelas y publicos a la altura”.26?

Medina ubica en los noventa la consolidacién de la nocién de independencia dentro de los
artistas contemporaneos emergentes que coincide con la escena de La PUS: los artistas
“llegaron a la conclusién de que no habia nada que ganar en seguir los mecanismos de
promocidn institucionales”. Al igual que en el rock alternativo de los ochenta estadounidenses,
0 el mexicano de la primera mitad de los noventa: “bajar la punteria fue elevar tus
perspectivas” ya que, segin escribe Michel Azerrad, “el subterraneo indie hizo que una forma
de vida modesta fuera no solamente atractiva, sino incluso un imperativo moral
categorico”.270 Dentro de las artes visuales de principio de los noventa en México parece
haberse dado un proceso equivalente, segtin se desprende de las palabras de Medina: “La
independencia era, pues, no solamente artisticamente benéfica, sino que se esforz6 también
por hacer viable la carrera de artistas que reconocieron que tomarse en serio las vias de

promocioén oficiales era contraproducente”.271

3.-El arte de principio de los noventa logra vincularse con los circuitos artisticos globales. En

parte, porque los propios circuitos globales se abrieron, al igual que sucedia entonces en el

268 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México DF, 2006, p. 379.

269 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México DF, 2006, p. 379.

270 Azerrad, Michel, Our Band Could be Your Life. Scenes from the American Indie Underground 1981-1991. Back Bay Books,
Boston, 2001.

271 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 379. Para comparar con el desarrollo de la nocién de independencia
en la escena roquera, cf. Paredes Pacho, José Luis, “Rock mexicano, breve recuento del siglo XX”, en Aurelio Tello, coordinador, La
Mulsica en México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Fondo de Cultura Econdmica, México, 2010.
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rock.272 Esto provocaba que los artistas visuales se sintieran marginados localmente, pero
insertos globalmente: “De hecho la regla es que, al menos en los afios noventa, el mainstream
global surgiera del mosaico de una variedad de escenas locales alternas, interactuando

muchas veces bajo cobijo de las instituciones artisticas metropolitanas”.273

El resultado fue la aparicién de una escena independiente que Medina considera un no-lugar
carente de certidumbres o preconcepciones.2’4 La llegada de artistas extranjeros a México
también influy6 en este proceso: “quienes se reinventaban a la par que reinventaban una

imagen de su pais huésped”.275

Capitulo 8. Reflexiones Finales

La autonomia y la independecia en la subterraneidad

Estas lineas han descrito a las escenas subterraneas vinculadas a la revista La PUSmoderna
durante el periodo 1989-1997, sin mencionar otros circuitos culturales y artisticos
institucionales, ni privados, a pesar de que en algunos momentos influyeron a las distintas
escenas subterraneas o viceversa. Me refiero a algunos reacomodos que tuvieron lugar
durante ese periodo en los mercados de arte, asi como dentro de la gran industria cultural
local y global, o dentro de las politicas culturales del Estado mexicano. Esta descripcién

pormenorizada rebasaria el espacio del presente trabajo.

Cuauhtémoc Medina escribe que a principio de los noventa los artistas emergentes se
hallaban sin mercado, sin cercania al Estado, con un reducido contacto con la agenda de los
intelectuales y medios, en una situacién que, paradéjicamente, les permiti6é gozar “de una
notable autonomia, que dependia de un nuevo circuito caracteristicamente global y local”.276
Efectivamente, seglin hemos visto a lo largo de este trabajo, las escenas subterraneas o
emergentes relacionadas con el rock, el arte y las publicaciones periédicas, no se habian

institucionalizado en los circuitos de mercado global, por lo que, en su gran mayoria, sus

272 para una descripicon de la apertura de los mercados musciales globales en los noventa, cf. Paredes Pacho, Jose Luis, Rock
mexicano, sonidos de la calle, Aguirre Beltran Editores, México, 1992, pp. 81-114.

273 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p. 379.

274 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.379.

275 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.379.

276 Medina, Cuauhtémoc, “De la intemperie al estilo critico”, La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.378.
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estrategias de produccién y diseminacién se regian aun por la légica de la economia
subterrdnea que, sin embargo, dialogaba desde otro sitio y de otra forma con lo global. Seria
hasta finales de los noventa que las escenas subterraneas saldrian de su relativo ostracismo
para terminar articulandose a circuitos de la gran industria cultural local. El Festival Vive
Latino comenzaria hasta 1998, la feria internacional de arte contemporaneo Zona Maco en
2004, El Festival Internacional de Cine de Guadalajara (que comenzdé con el nombre de
Muestra en 1986) despeg6 en el mercado global hasta 2005.277 Si bien el inicio de estos
festivales de rock, arte y cine por si solos tampoco marca necesariamente el comienzo de un
nuevo sistema, si ilustra la consumaciéon de una gran cantidad de procesos previos, pero sobre
todo muestra la existencia de un cambio en la articulacién de las producciones culturales de

sus respectivas escenas.

José Luis Barrios278 reviso los cambios en la participacién de la iniciativa privada en el arte,
asf como algunas transformaciones de la politica cultural del Estado mexicano desde la
creacion del CONCACULTA, el cual abrié un espacio para los capitales privados y para la
sociedad civil, motivando una mayor pluralidad en la produccién artistica y cultural. Por
ahora agregaré que también tuvieron lugar cambios en las formas de ver la cultura y las artes
entre los actores involucrados. Si las politicas culturales de la década de los ochenta por lo
general consideraban que debian subsidiar a la cultura protegiéndola de la perniciosa
injerencia del mercado,?’? a partir de 1990 se implementd un impulso “modernizante” para la
industria del espectaculo mexicana con el otorgamiento de la concesion del Palacio de los

Deportes al corporativo OCESA280 (octubre 1990) y con la creacién del Fidecomiso del

277 Antes se llamaba “Muestra de cine en Guadalajara”, cambia su nombre en 2005 y un afio después toma su direccién Jorge
Sanchez. Comunicacién personal de Carlos Sosa, director de la Casa del Cine Mx, 22 de mayo, 2013.

278 ¢f, Barrios, José Luis, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas capitales
(Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla, y Tijuana)”, en Isaa Ma. Benitez Duefias, coordinadora, Hacia otra historia del arte en
Meéxico. Disolvencias (1960-2000), CURARE/CONACULTA, México, 2001, p.167. Puede verse también Benitez Duefias, Issa Maria,
editora, Cronicas del paraiso. Arte contempordneo y sistema del arte en México, Ephemera, sin fecha.

279 para el 4mbio internacional, Marcelo Expésito describe este paradigma de la siguiente manera: La cultura era “un territorio
simbélico desde el cual producir bienes inmateriales que son, en si mismos, bienes comunes que necesitan ser protegidos de la
injerencia del mercado y de la industria cultural” Expésito Marcelo, “Introduccién”, Produccién cultural y prdcticas instituyentes,
lineas de ruptura en la critica institucional. Transform. Traficantes de Suefios, Mapas, Madrid, 2008, pp.19-20.

280 g] palacio de los Deportes fue inaugurado el 13 de septiembre de 1968 por el presidente Gustavo Diaz Ordaz, con motivo de
la XIX Olimpiada; desde entonces fue propiedad del Departamento del Distrito Federal y, a partir de octubre de 1990, comenzé a
ser manejado por Operadora de Centros de Espectaculos, S.A. (OCESA), a través de la firma de un convenio de asistencia técnica
con Ogden Entertainment Services (supuestamente la compaifiia operadora de locales mas importante de los Estados Unidos).
Esta Operadora “convocé” a distintas empresas para operar el foro: Claire Brothers (audio), LSD (iluminacién), Show Power
(generadores), Ocean State (montaje) y Ticket Master (comercializacion de boletaje que desbancaria al obsoleto Boletrénico,
arguyendo que Ticket Master “no es un sistema de prueba, como ha habido otros, es el lider indiscutible a nivel mundial”, y
jactandose de que ya operaba con éxito en el Madison Square Garden de Nueva York, entre muchas otras plazas internacionales).
Asi, el primer concierto de rock de esta “nueva era” y en este nuevo espacio, tuvo lugar el 18 de noviembre de 1990 con Joaquin
Sabina (ante poco mas de 9 mil espectadores). Poco después se presenté el grupo australiano INXS, los dias 12, 13 y 14 de enero
de 1991, ante mas de 53 mil espectadores, considerado por los organizadores como el primer gran concierto de rock “de
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Auditorio Nacional, que ejerceria a partir de mayo de 1991 un modelo de gestién cultural
tripartitaZ81. Pero fue hasta después 2003 que el Estado mexicano instrumento6 una nueva
nocién de politica cultural dentro de sus propias instituciones culturales, al realizar la feria de
artes escénicas Puerta de las Américas, es decir, un mercado que implicaba pensar al universo
cultural ya como un entramado de empresas creativas independientes del Estado, a las cuales

la feria debia ayudarles a articularse con el mercado global y nacional.

También entre los intelectuales y especialistas se dieron cambios en la narrativa sobre el tema
de las industrias culturales. Podemos apuntar que en 2004 aparecié en México?82 el libro de
Ernesto Piedras y Néstor Garcia Canclini ;Cudnto vale la Cultura? Contribucién Econémica de
las Industrias Protegidas por el Derecho de Autor en México.?83 Ese mismo afio Erique Krauze
dict6 una conferencia magistral en el III Congreso Intetrnacional de la Lengua Espafiola donde
se refiri6 al mercado estadounidense invitando a los mexicanos a “planear y llevar a cabo
empresas culturales ambiciosas y sagaces para atraer a una poblacién que de cualquier forma
aprenderd el inglés”.284 En 2005 se publicé el libro Las industrias culturales y el desarrollo de
México, también de Ernesto Piedras y Néstor Garcia Canclini. Para 2006 aparecio6 el libro
Democracia cultural de Sabina Berman y Lucina Jiménez, que sirvi6 de referente para las
propuestas culturales de Lépez Obrador durante su campafia presidencial de ese afio,

incorporando acriticamente a su discurso la nocién de industrias culturales. Berman escribié

importancia internacional” en México. Esto dio inicio a una serie de conciertos largamente esperados: Soda Estéreo (12 de
febrero, 1991, 9 mil espectadores), Bob Dylan (1 y 2 de marzo, més de 18 mil espectadores), Soda Estéreo y Caifanes (13 de
marzo, 13 mil espectadores), Santana (25 y 26 de julio, mas de 33 mil espectadores), ZZ Top (27 de septiembre, 12mil
espectadores), Sting (11, 12 y 13 de octubre, 76 976 espectadores), El Tri, Joan Jet, The Cult (12 de diciembre, 9 500
espectadores) y Rod Stewart (18, 19 y 20 de diciembre, 43 823 espectadores). Cf. Soto R. Jorge, “Organizacién y Seguridad”, en
Palacio de los Deportes 1990-1991, publicado por OCESA (Operadora de Centros de Espectaculos, S.A. de C.V), México, 1992, p.
118.

281 por sy parte, el Auditorio Nacional, cuyo propietario formal era el INBA, reabriria sus puertas también con un nuevo perfil
administrativo: “Bajo un esquema de responsabilidad conjunta del Departamento del Distrito Federal y el Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, y de participacién, en el seno de un fideicomiso, con representantes de las comunidades empresarial y
cultural, se puso en marcha, en mayo de 1991, un nuevo sistema de funcionamiento y administracién del Auditorio Nacional”; cf.
Tovar y de Teresa, Rafael, “Reunién permanente de expresiones culturales”, en EI Nuevo Auditorio Nacional, 1991-1994, Grupo
Azabache, México, 1994, p. 9. De acuerdo al entusiasmo celebratorio de entonces, Enrique Jackson se congratulé de que el
“experimento administrativo” del Auditorio fuera un éxito, pues ya no le costaba al gobierno federal su mantenimiento ni la
operacién del inmueble. Al contrario, segtn el funcionario gubernamental, durante los primeros 36 meses de operacién los
ingresos por via de impuestos sobre espectaculos publicos fueron de alrededor del 40% de lo que entonces DDF habia invertido
para su remodelacion en 1990 y 1991; cf. Jackson, Enrique, “El Auditorio Nacional, un Experimento con éxito”, en El Nuevo
Auditorio nacional, 1991-1994, Grupo Azabache, México 1994, p. 22.

282 Estos cambios de paradigma se dan de manera tardia en México. Para un relato sobre la “culturizacién de la economia” y la
economizacion de la cultura” en la narrativa internacional, véase Nuevas economias de la cultura. Parte I: tensiones entre lo
econémico y lo cultural en las industrias creativas, YProducciones, Barcelona, 2009. Este trabajo anota que con el “toyotismo” de la
industria automotriz japonesa en 1949, las divisiones entre ocio y trabajo empezaron a difuminarse y se inaguré la idea de un
todo cultural dentro de los estudios econdmicos, pero seria hasta los 80 que se profundizaria en el estudio del arte y la cultura
como factores de desarrollo econdmico.

283 Piedras, Ernesto, ;Cudnto vale la Cultura? Contribucion Econémica de las Industrias Protegidas por el Derecho de Autor en
Meéxico, CONACULTA, CANIEM, SOGEM, SACM, México, 2004.

284 (itado por Berman, Sabina y Jiménez, Lucina, Democracia cultural, Fondo de Cultura Econémica, México, 2006., p.74.

106



que el Estado debia volverse un facilitador que enlazara entre si la cultura y las artes con la
cultura masiva, con las empresas civiles, con el turismo, con la educacién publica y, por tltimo,
con el fenémeno de la globalizacién. El problema era que al hablar de empresas civiles Berman
parecia referirse so6lo a las grandes empresas formales, sin incluir a las micro empresas o a los
colectivos de creadores que se rigen por dindmicas propias de la cultura alternativa, de origen
subterraneo, como las que hemos revisado en este trabajo, muy diferentes a las de la gran

industria.285

A partir de los setenta, las practicas culturales y artisticas comenzaron a descubrir y generar
sus posibilidades de desarrollo auténomo al margen del subsidio estatal y de los sistemas de
produccidén establecidos, asumiendo que sélo les quedaba hacer las cosas por si mismas ante
la falta de otras opciones. Hacia finales de los noventa, la autonomia o la independencia se
habian normalizado, incluso se habian desplazado hacia el centro. Los proyectos culturales
independientes se asumian ya como una facultad natural, la cual implicaba aprender a
negociar simultaneamente en distintos frentes: para establecer relaciones con los demas
proyectos independientes mediante colaboraciones horizontales, o para negociar con los

mercados, las industrias, los patrocinadores privados y las instituciones oficiales.

Hoy dia es mucho mas facil formar empresas culturales, abrir galerias, inaugurar foros para
conciertos en vivo, publicar revistas impresas o en linea%86, sin padecer complicaciones
semejantes a las que hemos relatado en este trabajo. En los ochenta proyectos como las
revistas La Regla Rota y La PUSmoderna fueron posible gracias a que lograron inscribirse
dentro de un negocio como el Bar Nueve, en razén de la relacién personal que Rogelio
Villarreal y Ramén Sanchez Lira tenfan con el empresario Henri Donnadieu. En esos afios,
promotores como Mongo y Rogelio, por si solos, no habrian podido conseguir las licencias
para abrir un foro propio en el contexto de las normativas y las condiciones sociales de la
época.?87 Tanto Villarreal como Sanchez Lira eran parte de una comunidad cultural concreta
vinculada a la literatura y las artes que lograron realizar una programacién independiente, sin

embargo el Bar Nueve no era en si mismo autogestivo. Se traté de una discoteca gestionada

285 cf. Berman, Sabina y Jiménez, Lucina, Democracia cultural, Fondo de Cultura Econdmica, México, 2006.

286 | propio Rogelio Villarreal publica una revista virtual bajo el nombre de Replicante:
<http://revistareplicante.com/ediciones/marzo-2013-fiestas-ritos-y-celebraciones/>

287 sj bien la Ley de Establecimientos Mercantiles de la Ciudad de México sigue sin facilitar la apertura de bares alternativos no
lucrativos.
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convencionalmente, salvo porque estaba dirigida a la comunidad homosexual y a la

heterodoxia multisexual de las escenas subterrdneas aqui descritas. Un hibrido.

Rogelio Villarreal y Ramoén Sanchez Lira buscaban financiar su proyecto mediante las ventas
directas de la revista, las inserciones de publicidad, las becas de CONACULTA, y el apoyo de
artistas y amigos que colaboraban gratuitamente, ademas de la alianza con Donnadieu. Nunca
lograron resultados pecuniarios solventes, ni alcanzaron la claridad suficiente sobre cémo
estructurar internamente estas estrategias para conseguir sus fines. En relacién a su forma de
programar, Villarreal y Ramén Sanchez Lira asistian personalmente a los talleres de los
artistas para ver la obra, “conocer y discutir con los creadores”288y decidir incluirlos o no en
sus paginas. También asistian constantemente a conciertos diversos para conocer a los grupos
de rock que después programarian en el bar. Asi mismo, muchos colaboradores se acercaban

ala revista por iniciativa propia. En estos aspectos si lograron resultados sobresalientes.

Por ultimo, como es frecuente en la cultura bohemia, para poder sobrevivir a la vez que
desarrollar sus proyectos, Rogelio y Mongo debian trabajar en otros empleos. Si esta Ultima
caracteristica ha sido considerada por las teorias econdémicas del pasado como una
anormalidad propia de la bohemia artistica, hoy dia esta “excepcionalidad” se ha normalizado
y desplazado hacia el centro de las dindmicas econémicas post industriales. La flexibilidad, la
precariedad, la disolucién de las fronteras entre ocio y trabajo, la autocapacitacién no
remunerada, etcétera, han dejando de ser una excepcién bohemia dentro del sistema
econdémico general, para convertirse en el paradigma de la fuerza laboral en la sociedad de la
informacién postindustrial. Hoy las industrias creativas incorporan proyectos creativos (antes
marginales) entendiéndolos como emprendimientos culturales, segin documenta Néstor
Garcia Canclini en su introduccién a Jévenes, cultura urbanas y redes digitales (2012).28° O en
palabras de Gerald Rauning: “Mientras el modelo de institucién de la industria cultural era la
gran empresa establecida a largo plazo, hoy las pseudo-instituciones de las creative industries

se muestran como temporalmente limitadas, efimeras y basadas en proyectos”.2%0

Si en los ochenta se hablaba de proyectos alternativos, hoy se suele hablar de emprendedurias

o empresas culturales, aludiendo a formas de produccion cultural que han sido integradas por

288 Villarreal, Rogelio, Sensacional de contracultura, Ediciones Sin Nombre, México, p.131.

289 Garcia Canclini, Néstor; Cruces, Francisco; Urteaga Castro Pozo, Maritza, J6venes, culturas urbanas y redes digitales. Ariel,
Universidad Auténoma Metropolitana, Fundaciéon Telefénica, Madrid 2012.

290 Rauning, Gerald “La industria creativa como engafio de masas”, en Produccion cultural y prdcticas instituyentes. Lineas de
ruptura en la critica institucional. A.A.V.V., Traficantes de suefios, mapas 20. Madrid, 2008, p.37.
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completo dentro del sistema general de las industrias creativas. Desde luego que esta nueva
situacién tiene ventajas y desventajas en relacién a la situacion en los ochenta cuyo
tratamiento ameritaria una investigacién particular. Por ahora basta anotar que uno de los
criticos de las industrias creativas es Gerald Rauning, quien caracteriza a las células que
conforman este nuevo entramado de la economia cultural con el término de “institucion
proyecto”, un oximoron sugerente, porque apela a la contradiccién fundamental de las
escenas culturales postsubterrdneas: por proyecto alude a una organizacién provisional, sin
certidumbre laboral futura, y por institucion se refiere a una forma de accion ya establecida y
generalizada, institucionalizada, dentro del actual sistema de industrias culturales, dinamica

que hoy rige la nueva economia21,

Para el final de nuestro periodo, la situaciéon habia tomado este rumbo. Vania Macias ha
descrito muy bien la operacién del espacio alternativo de La Panaderia, que desde su inicio en
1994 parecia funcionar segtn las dindmicas actuales: al haber vivido en el extranjero antes de
abrir su foro, los artistas Miguel Calderén y Yoshua Okén pudieron vincular a La Panaderia
con circuitos internacionales y deslocalizar asf la produccién artistica en México, por lo cual
lograron invitar a varios artistas extranjeros, principalmente de Estados Unidos, Canada y
Austria. Por otro lado, ya que el inmueble de La Panaderia era propiedad del padre de Okon, el
lugar podria ser pensado como un espacio doméstico2°? semejante al de La Quifionera, In Situ
o Temistocles 44 pero, a diferencia de estos, en La Panaderia ya habia una nocién estratégica
en relacion al circuito global de arte, asi como en relacién a sus formas de financiamiento,
estrategias que no ejercieron los otros tres foros mencionados. De acuerdo a Vania Macias, “La
Panaderia estuvo practicamente subsidiada por instituciones gubernamentales y particulares
(desde el Fideicomiso para la cultura México-Estados Unidos disefiado por la misma
Fundacién Rockefeller que habia apoyado a Curare y al grupo cabaretero-politico de Jesusa
Rodriguez, El Habito, hasta el FONCA y, antes que nadie, el padre de Okoén, duefio del
inmueble, que lo presté sin cobrar nada). Al mismo tiempo, los dos fundadores del lugar

contaban con un conocimiento previo de los modos de operacion de este tipo de espacios,

291 | 5 artista Daniela Libertad relata su transicion personal fuera de la academia como describiendo su precariedad laboral:
“Frecuentemente hay que trabajar [en otras cosas] para trabajar [en tu propio proyecto]. Asistir a otros artistasm meserear,
freelancear, hacer chambitas aqui y alla. Hacer lo que sea para poder setuir trabajando en lo rpopio y hacerlo con gusto”, “Cien
preguntas cien personas”, La semana de Frente, afio 2, nimero 100, del 30 de mayo al 5 de junio de 2013, México, p.18.

292 yania Macfas registra diversos espacios de caracter doméstico o, en sus propias palabras, privado: a mediados de los ochenta,
la exposicion “Con la X en la frente”, realizada por Guillermo Santamarina en su departamento en el centro de la ciudad; las casas
de Melanie Smith, Francis Aljs y Thomas Glassford en Licenciado Verdad; El Foco y El Observatorio, que también eran talleres de
artista, o El Departamento, en la casa de Carlos Jaurena; asi como las exposiciones que Rubén gallo realiz6 en su departamento.
Cf. Macias, Vania, “Espacios alternativos de los noventa”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.370.
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dentro y fuera del pafis; incluso en sus inicios, algunos artistas de Temistocles 44 colaboraron

en la organizacion de la Panaderia”.293

Después de realizar una lectura de los ocho nimeros de La PUSmoderna, con miras a trazar

algunas caracteristicas de la revista y su periodo, podemos concluir que.

—El neomexicanismo segtin ha sido empleado para caracterizar a una parte de la creacion
visual, no es extensivo para definir las expresiones localistas de todos los artistas y creadores

del periodo.

—Aun sin proponérselo, La PUSmoderna se rigié bajo una légica de operaciéon y practicas

semejantes a la de las revistas underground de la contracultura estadounidense de los sesenta.

—La PUSmoderna fue un espacio en sf mismo, desdoblado en un espacio metaférico y otro
arquitecténico: el soporte en papel, por un lado, y el Bar Nueve, por el otro; lo cual la convirtié
en una plataforma de encuentro de generaciones, escenas y disciplinas, a la manera de un
espacio de exhibicién como los muchos otros espacios que se abrieron en el periodo. Con esta
caracteristica irreductible, la revista reflejd, tanto como ayudo, a conformar las escenas
subterraneas del periodo, convertida en un lugar de irradiacién que marca también el
momento de una dispersién hacia nuevas practicas. Las paginas de la revista registraron,

incluso, la emergencia de un nuevo agente cultural, el curador.

—Reflej6 el transito de las escenas subterraneas del periodo hacia una nueva
institucionalidad, inscrita ya dentro de los circuitos del mercado global. Un transito que fue
del ejercicio de la gestién directa subterrdnea, informal, hacia la generalizacién de la
precariedad laboral2%# inscrita en circuitos globales, o lo que Gerald Rauning llama

“instituciones proyecto”.295

Si la apertura politica comenzada con Luis Echeverria, asi como continuada por Carlos Salinas,
abrié la posibilidad de participacién de varios sectores sociales activados desde el 68, esta

apertura no incluyé a los nuevos agentes culturales de las escenas subterrdaneas que desde los

293 Macias, Vania, “Espacios alternativos de los noventa”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura en México, 1968-1997,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.369.

294 ¢ Lorey, Isabell, “Gubernamentalidad y precarizacién de si. Sobre la normalizacién de los productores y las productoras
culturales”, en Produccién cultural y prdcticas instituyentes. Lineas de ruptura en la critica institucional, Traficantes de Suefios,
Mapas 20, Madrid, 2008, p.74

295 Rauning, Gerald “La industria creativa como engafio de masas”, en Produccion cultural y prdcticas instituyentes. Lineas de
ruptura en la critica institucional, A.A.V.V., Traficantes de suefios, mapas 20. Madrid, 2008, p.37.
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sesenta se habian activado, conformadas por una serie de circuitos de produccién y
diseminacion cultural que tuvieron que emprender por si mismos sus propios proyectos
culturales a veces reivindicando su independencia o su autonomia, regidos en su mayoria por
lalégica de la economia informal, constituyendo redes sociales conectadas de manera
presencial, dejando de lado al Estado como interlocutor, pugnando por su derecho a participar
en la sociedad mexicana, reivindicando su especificidad, su diferencia sexual, cultural, o
artistica, desplegando un proceso que terminé cambiando los paradigmas de produccion
cultural en el pais, ubicando en el centro a las hoy llamadas industrias culturales, logrando la
integracién relativa en el gran mercado global y manteniendo con el Estado una relaciéon

relativamente mucho mas dindmica.

—Por ultimo, no fue la sola apertura econémica la que, de manera unilateral, propici6 los
cambios de paradigma dentro de las escenas artisticas y culturales. Lo que el estudio de la
experiencia de La PUSmoderna evidencia, es que las escenas subterrdneas generaron desde

abajo su propio dmbito de accién, forzando, directa o indirectamente, a los sistemas a abrirse.
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